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Ženske v popularni glasbi 
 
Ženske se z glasbo ukvarjajo tako dolgo kot moški, vendar se do 18. stoletja njihovo udejstvovanje dogaja 
za zaprtimi vrati. Čeprav so se do danes zgodile velike spremembe, glasbeno indrustrijo še zmeraj vodijo 
moški. Predstava patriarhalne kulture o vlogi žensk v glasbi pomembno vpliva na spolno sestavo glede na 
posamezni žanr popularne glasbe. V svojem magistrskem delu sem se lotila raziskovanja participacije 
žensk v štirih žanrih popularne glasbe; rocku, popu, elektronski plesni glasbi in jazzu. Popularna glasba je 
kot del popularne kulture odsev dogajanja v družbi, zato sem se pred razčlenitjivo na posamezne žanre, 
najprej lotila zgodovine žensk v glasbi in same patriarhalne teorije, na kateri temelji tudi empirični del. V 
njem sem na podlagi Billboardovih lestvic za naštete žanre ugotavljala razmerje števila žensk in moških 
na število pesmi/albumov na lestvici. Ko sem dobljene rezultate analizirala, sem preverila svoji zastavlje-
ni hipotezi in sprejela sklepa, da se v žanrih rock in jazz pojavlja manj žensk, ker žanra nista skladna s 
patriarhalno predstavo o vlogi žensk ter da je več žensk dejavnih v popu in elektronski glasbi, ker je vloga 
žensk v teh dveh žanrih skladna s predstavo patriarhalne kulture o vlogi žensk. 
 





Women in Popular Music 
 
Women have been actively involved in music as long as men, but their participation was kept behind 
closed doors until 18
th
 century. Although significant changes were made until today, music industry is 
still run by men. The image of patriarchal culture about the role of women in music importantly affects 
sexual representation regarding individual genres of popular music. My Master’s thesis researches partic-
ipation of women in four genres of popular music; rock, pop, electronic dance music, and jazz. As part of 
popular culture, popular music reflects what is happening in the society which is why I researched the 
history of women in music and the patriarchal theory itself before breaking it down to individual genres. 
This is also the basis for the empirical part of the thesis where I was determining the ratio between wom-
en and men in individual genres according to the number of songs/albums on the Billboard chart. Once I 
analysed the acquired results, I checked my initial hypotheses and came to the conclusion that there are 
fewer women in rock and jazz genres since they do not conform with the patriarchal image about the role 
of women, and that more women are active in pop and in electronic music since the role of women in 
these genres conforms with the image of patriarchal culture about the role of women. 
 














Ključne besede ............................................................................................................................1 
1 UVOD .....................................................................................................................................4 
2 PATRIARHALNA TEORIJA IN ŽENSKE V GLASBI ...........................................................6 
3 POPULARNA GLASBA IN JAZZ ........................................................................................ 18 
4 ŽENSKE V GLASBENIH ŽANRIH IN PATRIARHALNA KULTURA .......................... 22 
4.1 ŽENSKE V ROCK GLASBI .................................................................................................. 22 
4.2 ŽENSKE V ELEKTRONSKI GLASBI .................................................................................. 30 
4.3 ŽENSKE V JAZZU ............................................................................................................... 37 
4.4 ŽENSKE V POP GLASBI ..................................................................................................... 45 
5 ANALIZA BILLBOARDOVIH LESTVIC ZA UGOTAVLJANJE ŠTEVILA IZVAJALK 
V ROCKU, POPU, ELEKTRONIKI IN JAZZU ....................................................................... 59 
5.1 ROCK ......................................................................................................................................... 60 
5.1.1 ROCK SINGLI (analiza lestvice Hot Rock Songs) .................................................................... 60 
5.1.2 ROCK ALBUMI (analiza lestvice Top Rock Albums) .............................................................. 63 
5.2 POP ....................................................................................................................................... 67 
5.2.1 POP SINGLI (analiza lestvice Mainstream Top 40) ............................................................ 68 
5.2.2 POP ALBUMI (analiza lestvice Top Album Sales) ............................................................. 71 
5.3 PLESNA ELEKTRONSKA GLASBA ................................................................................... 74 
5.3.1 SINGLI PLESNE ELEKTRONSKE GLASBE (analiza lestvice Hot Dance/Eletronic Songs)
 75 
5.3.2 ALBUMI PLESNE ELEKTRONSKE GLASBE (analiza lestvice Top Dance/Electronic Albums)
 .......................................................................................................................................................... 78 
5.4 JAZZ ..................................................................................................................................... 82 
5.4.1 JAZZ SINGLI (analiza lestvice Smooth Jazz Songs) ................................................................. 82 
5.4.2 JAZZ ALBUMI (analiza lestvice Jazz Albums) ......................................................................... 85 
6 PRIMERJAVA ANALIZ BILLBOARDOVIH LESTVIC IN UGOTOVITVE ŠTEVILA 
IZVAJALK V ROCKU, POPU, ELEKTRONSKI PLESNI GLASBI IN JAZZU ...................... 89 
7 SKLEP ............................................................................................................................... 91 









Slika 5.1: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v prvem tednu ................................................. 60 
Slika 5.2: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v drugem tednu ............................................... 61 
Slika 5.3: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v tretjem tednu ................................................ 61 
Slika 5.4: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v četrtem tednu ............................................... 62 
Slika 5.5: Mesečna analiza razmerja Hot Rock Songs ................................................................ 63 
Slika 5.6: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v prvem tednu .............................................. 64 
Slika 5.7: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v drugem tednu ............................................ 64 
Slika 5.8: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v tretjem tednu ............................................. 65 
Slika 5.9: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v četrtem tednu............................................. 66 
Slika 5.10: Mesečna analiza razmerja pri Top Rock Albums ..................................................... 67 
Slika 5.11: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v prvem tednu .......................................... 68 
Slika 5.12: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v drugem tednu ........................................ 69 
Slika 5.13: Razmerje na lestvici Mainsteram Top 40 v tretjem tednu ......................................... 69 
Slika 5.14: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v četrtem tednu ........................................ 70 
Slika 5.15: Mesečna analiza razmerja pri Mainstream Top 40 ................................................... 71 
Slika 5.16: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v prvem tednu ............................................ 71 
Slika 5.17: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v drugem tednu .......................................... 72 
Slika 5.18: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v tretjem tednu ........................................... 73 
Slika 5.19: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v četrtem tednu .......................................... 73 
Slika 5.20: Mesečna analiza razmerja pri Top Albums Sales ..................................................... 74 
Slika 5.21: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v prvem tednu ........................... 75 
Slika 5.22: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v drugem tednu ......................... 76 
Slika 5.23: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v tretjem tednu.......................... 76 
Slika 5.24: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v četrtem tednu ......................... 77 
Slika 5.25: Mesečna analiza razemrja pri Hot Dance / Electronic Songs .................................... 78 
Slika 5.26 : Razmerje na lestvici Top Dance / Electronic Albums v prvem tednu ...................... 79 



















V magistrski nalogi z naslovom „Ženske v popularni glasbi“ se skozi patriarhalno teorijo 
lotevam vloge žensk v štirih glasbenih žanrih. Trije izmed teh so del popularne glasbe, to so 
rock, pop in elektronska plesna glasba ter jazza, ki spada med elitno glasbo. Izbrane teme sem se 
lotila skozi prizmo patriarhalne teorije, vendar ob tem nikakor nisem mogla izključiti niti 
feminizma ali kulturno-političnega vidika, saj se teorije, ob raziskovanju vloge žensk v glasbi 
skozi čas, pa vse do danes, močno prepletajo. Kljub temu, da gre za široko področje, sem kmalu 
ugotovila, da so študije o vlogi žensk v glasbi predmet nedavnih raziskav tujih strokovnjakov na 
področju glasbe, večinoma so to glasbeni novinarji. V Sloveniji se o ženskah v popularni glasbi 
še ne raziskuje. Sklepam, da to izhaja predvsem iz tega, da so ženske v popularno glasbo zares 
stopile šele na začetku 20. stoletja, čeprav so bile glasbenice že iz antičnih časov. Ključni ele-
ment, zakaj o njih ni bilo skorajda nič zapisano je najbrž ta, da niso prav veliko nastopale. Javno 
je bilo pač dolgo izključno v domeni moških. Čeprav se je skozi čas veliko spremenilo, obstajajo 
tudi danes področja, ki so ženskam, ki si želijo delovati v glasbi, še zmeraj praktično nedostopna.  
 
V empiričnem delu naloge bom zato preverjala predvsem dve zastavljeni hipotezi: 
 
Hipoteza 1: V popu in elektronski glasbi je več žensk, ker je vloga ženske v teh dveh žanrih 
skladna s predstavo patriarhalne kulture o vlogi žensk. 
Hipoteza 2: V rock glasbi in jazzu je žensk manj zato, ker žanra nista skladna s patriarhalno 
predstavo o vlogi ženske. 
Popularna glasba nas spremlja praktično povsod, tudi če nismo njen ljubitelj. Od trenutka, ko 
zjutraj stopimo iz stanovanja, smo obdani s tujo izbiro glasbe, ki nas spremlja skozi cel dan do 
večera, ko se vrnemo domov. Ker si sama ne znam predstavljati dneva brez glasbe, se tudi sama 
odzovem na to, kakšna glasba naj me spremlja. Kot ljubiteljica rock glasbe sem tako že zdavnaj 
opazila, da me spremlja pretežno moški vokal in sem privrženka skupin, katerih člani so pretežno 
moški. Večjo pozornost vprašanju, zakaj je temu tako, sem posvetila šele na fakulteti in pozneje, 
ko sem se tudi sama vključila na trg dela v glasbeni industriji. Skozi prakso sem namreč opazila, 
da smo ženske še vedno velikokrat obravnavane drugače od moških kolegov, kljub temu, da 




Ravno v času, ko se lotevam podrobnejše analize tega področja, je v svetu odmevno gibanje, ki 
se je pojavilo v Hollywoodu, kjer so ženske v filmski industriji javno izpostavile problematiko 
izkoriščanja in zapostavljanja tako imenovanega nežnejšega spola. Na spolne zlorabe in 
diskriminacijo žensk so pozno poleti in jeseni leta 2017 začele javno opozarjati tudi nekatere 
glasbenice, vendar se le-te tej tabu temi še zmeraj raje izogibajo. Tiste, ki so se opogumile v 
svojih izjavah - nekaj jih bom vključila v to nalogo - opozarjajo, da so pri svojem delu 
prikrajšane predvsem zato, ker so ženske. Od glasbenic se še zmeraj pričakuje, da bodo v prvi 
vrsti seksi in na videz privlačne, medtem ko so njihove sposobnosti v drugem planu. Tudi vstop 
v določene žanre jim je prav na podlagi pričakovanj, kaj ženske zmorejo in česa ne, otežen 
oziroma skorajda onemogočen. Tudi v elitni glasbi je stanje podobno. Čeprav je danes veliko več 
akademsko izobraženih glasbenic elitne glasbe, se soočajo s podobnimi problemi, kot glasbenice 
v popularni glasbi. Elitna glasba, kjer je krog glasbenikov in vseh, ki jo spremljajo, veliko ožji in 
bolj zaprt, pa s sabo nosi še druge probleme. 
 
 Ob študiranju izbrane literature, poznavanju glasbene scene in lastnih izkušnjah, se v praksi 
kaže, da je glasba še zmeraj domena moških. Na področjih, kot je glasbeno novinarstvo, rock 
glasba, glasbeni menedžment in organizacija festivalov, ženske še zmeraj niso dobrodošle. 
Vendar obstaja še druga plat in vsaj en razlog zakaj je temu tako, saj so tudi ženske še zmeraj 
obremenjene z vzorci, ki so jim bili vcepljeni dva tisoč let nazaj in se jim jih v nekaj več kot  














2 PATRIARHALNA TEORIJA IN ŽENSKE V GLASBI 
 
 
Delitev na dva biološka spola se nam na prvi pogled zdi samoumevna, kot piše Bourdieu, se nam 
zdi, da “tako pač stvari stojijo”, kot takrat ko govorimo o nečem, kar je tako naravno in 
normalno, da je že neizogibno. Vendar je ta delitev, v objektivnem stanju, navzoča v stvareh 
(sam navaja primer hiše, katere vsi deli so “spolno zaznamovani”), v vsem družbenem svetu in 
sočasno - v utelešenem stanju - v telesu, v habitusu, ki delujejo kot sistem shem zaznavanja, 
misli in delovanja (Bourideu, 2010, str. 11). Biološka razlika med spoloma, to se pravi med 
moškim in ženskim telesom, še zlasti anatomska razlika med spolnimi organi, navaja Bourdieu, 
se lahko hitro zdi kot naravna utemeljitev družbeno konstruirane razlike med spoloma in še 
posebej spolne delitve dela (Bourdieu, 2010, str. 13).  
 
Da sta moško in žensko telo drugačna vemo, se človek zaveda že iz jamskih poslikav in prvih 
pisnih virov. Kako se torej tega ne bi zavedali tudi stari Grki? Ali so stari Grki poznali pojem 
človeka kot univerzalne vrednote, ostaja neznanka, čeprav večinski del zahodne kulture 
pravzaprav temelji na tej razlagi grške filozofije. Antropologi so skozi preučevanje antike 
razbrali, da je bil pojem človeške vrste raznolik in da je ob helenski zavesti o lastni prednosti 
pred drugimi prevladovalo mnenje, da obstajajo skorajda neskončne možnosti izumljanja 
različnih človeških rodov oziroma skupnosti. Ob tem pa ne bi smeli pozabiti, da so ženske takrat 
veljale za drugo vrsto, različno od moških, opozarja Slapšakova in nadaljuje, da je za 
razumevanje grškega pojmovanja lastne vrste pomemben mit, ki govori o nastanku grškega rodu 
človeštva, torej Helenov (Slapšak, 2017, str. 12).  Skozi grško mitologijo antropologi in drugi 
raziskovalci lahko vlečejo vzporednice z antičnim načinom življenja. Zanimiva je mitoliška 
zgodba o preroku Tejreziu, ki je za kazen zaradi kršenja tabujev moral sedem let preživeti kot 
ženska. Njegovo telo pa se po odsluženi kazi ni spominjalo samo ženske spolnosti, temveč tudi 
spolnih užitkov. Ker pa Tejresias ni bil nesmrtnik, o teh užitkih ni mogel lagati, to pa ga je 
privedlo do nove kazni. Kazen mu je naložila boginja Hera, ker je razkril, da ženska uživa v 
seksu devetkrat bolj kot moški (Slapšak, 2017, str. 17). Ženska in njeno telo sta dolgo v 
zgodovini povezana s tabuji. Žena je “služila” kot maternica za rojevanje otrok in njihovo 
vzgojo. Po drugi strani pa je mit o Adonisu in z njim povezan praznik interpretiran kot žensko 
zasmehovanje kratkega trajanja možatosti. V helenski kulturi je bilo namreč dozorevanje 
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moškega neločljivo povezano s prelivanjem krvi (pri športu, lovu, v vojni). Adonisov kult pa je 
povezan z oploditvijo oziroma ljubezenskim aktom in z vso naslado, ki jo ta prinaša. V tem mitu 
naj bi se skrival spomin na starejše ženske kulte, v katerih je veljal moški zgolj za oploditelja. 
Kot doda Slapšakova, pa gre morda za spomin na drugačno organizacijo družbe, kjer so ženske, 
če že niso bile gospodarice, imele vsaj več vpliva in moči, kot v atenski demokraciji (Slapšak, 
2017, str. 46–47).  
 
Da je bilo temu res tako, dokazujejo tudi sumerski spisi iz let 3000 do 2500 pr. n. št., kjer so 
raziskovalci našli omembe ženskih imen med poklici kot so zdravniki, trgovci, pisarji, javni 
uslužbenci in celo imena vladark. Tudi tukaj popolne enakosti seveda ni bilo, saj so moški 
prevladovali v vseh naštetih poklicih oziroma funkcijah. Presenetljivo je dejstvo, da se 
zastopanost spolov vseeno ne razlikuje bistveno od današnje, v t.i. razvitem svetu. Vendar se je 
ta podoba že v naslednjih 1000 letih radikalno spremenila. Položaj žensk se je v javnosti vztrajno 
spreminjal in vedno bolj prehajal v obliko patriarhalnega družbenega reda. Poudarjena ženska 
nedolžnost in predporočno devištvo, izginjanje žensk iz javnega življenja in izguba neodvisnega 
pravnega statusa, so v tisočletju pripeljale do radikalno drugačne družbene ureditve Sumerk. 
Zakaj naj bi se to zgodilo, zgodovinarji pojasnjujejo s teorijo, da je šlo za postopno infiltracijo 
pastoralizma, se pravi prevlado pastirskih vrednosti, ki so jih prinesli okoliški nomadski pastirji, 
šlo pa je za vedno bolj hierarhično in patriarhalno urejeno družbo (Graeber, 2014, str. 256–257). 
Zakaj je prihajalo do tega, Graeber (2014) tukaj navaja teorijo feministk, in sicer da je z 
militarizacijo države družba postajala ostrejša do žensk. 
 
 Po Graeberjevem mnenju sodijo, iz zgodovinskega stališča gledano, vojne, države in trgi skupaj, 
ker hranijo drug drugega. Postopoma se je tudi običaj poročanja spremenil, če je bila v 
sumerskih časih navada, da je ženinov oče poklonil ogromno količino hrane nevestinemu očetu, 
s čimer je ta priredil slavje, se je v tem času tisočih let ta običaj razdelil v dve plačili. Del je še 
vedno plačal v hrani, drugi del pa v srebru. To plačilo se je tako spremenilo v preprost nakup 
ženske, kar so imenovali tudi plačilo za devico. Od takrat je bila žena razumljena kot lastnina, ki 
je lastniku dolgovala pokorščino in ni imela pravice do ločitve. V Sumeriji pa, za razliko od 
afriških in malezijskih ljudstev, žene ni bilo mogoče prodati (Graeber, 2014, str. 257–264). 
Graeber (2014) v svojem delu Dolg tako ugotavlja, da je patriarhalna ureditev izšla predvsem iz 
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odpora do velikih urbanih mest (navaja mesta Uruk, Lagash in Babilon), in sicer v imenu čistosti, 
spodobnosti in ponovne uveljavitve očetovske oblasti. Bila naj bi posledica odpora proti mestom 
kot krajev birokratov, trgovcev in kurb. Po tem sledi, da se je patriarhalni red, kot ga poznamo, 
oblikoval v spopadu med urbanimi elitami ter starimi in novimi razlaščenci (Graeber, 2014, str. 
264–266). Z asirskim zakonikom (nastalim med 1400 in 1100 pr. n. št.), ki govori o socialnih 
razmerjih in je še posebej natančen glede zakrivanja žensk tako, da jih deli v pet skupin, je konec 
z enotnim razumevanjem seksualnosti kot reprodukcije in užitka. Reprodukcija je na eni strani, 
užitek na drugi. Prva je nujna in spodobna, druga velja za nespodobno in je nujno zlo. Prva je 
ženska, druga je moška. To je bil obrat, ki se je ohranil tisočletja (Graeber, 2014, str. 266–269). 
 Kot piše Tanja Rener (2008) je tudi Goffmanovo razumevanje spola in spolne razlike na prvi 
pogled precej konvencialno. Njegova interpretacija spolne razlike je kombiniran učinek 
bioloških razlik in razlikujočih se možnosti, ki jih imata spola v družbeni organizaciji. Renerjeva 
ob tem dodaja, da pa je bila njegova analiza okvirov, ki v organiziranju socialne interakcije 
proizvajajo pomen spola, manj konvencionalna. “Z razliko od moških ženske rojevajo, dojijo, 
menstruirajo, kar sodi k njihovim biološkim značilnostim. Na splošno so ženske tudi manjše, 
imajo drobnejše okostje in manj mišične mase. V modernih družbah bi bilo treba le malo 
organizacije, pa bi ta fiziološka dejstva ne imela omembe vrednih družbenih posledic,” tako 
Goffman (1977, str. 301 v Rener, 2008, str. 44). Renerjeva pravi, da okvirji niso prizorišče, na 
katerem prihaja do izraza biološke razlike med spoloma, temveč so organizacija interakcije, ki 
šele proizvaja spolno razliko, kar dokazuje z zgornjim citatom (Rener, 2008, str. 44). Goffman je 
po Renerjevi biološke razlike razumel kot racionalizacijo družbenih razmerij. Institucionalna 
refleksnost pa je termin s katerim Goffman imenuje ključni način/mehanizem, na osnovi 
katerega spol pridobi socialni pomen. V svojem članku iz leta 1977 je navedel več primerov 
delovanja procesov institucionalne refleksivnosti: spolno specifično socializacijo, spolno delitev 
dela, organizacijo javnih prostorov in delovanje spolnoidentifikacijskega sistema. “Družbena 
organizacija moškosti in ženskosti s spolno delitvijo dela spodbuja čisto določeno 
(heteroseksualno) vzajemno odvisnost; če velja, da so določene dejavnosti primerne za ta ali oni 
spol, sta diferencirana spola (po)vabljena, da se “dopolnjujeta”, za kar sta (sicer različno) 
nagrajena.” (Rener, 2008, str. 44). O institucionalni rafleksivnosti govori tudi, ko govori o tem, 
kako ta deluje v javnosti. Pravi, da ženske prevladujejo v “odnosnih poklicih”, ker je pri teh 
pomembna zunanjost, saj z njo “seksualno obarvajo” javni prostor. Ta ne pomeni večje udeležbe 
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žensk v javnem prostoru, temveč prispeva k višjemu statusu in motivaciji moških, kar Goffman 
opiše tako: “V tem smislu je svet moških družbeni konstrukt, ki jim omogoča, da se dnevno 
selijo iz družinskega okolja v pogosto povsem moško javnost. Ta je videti strateško posejana ne s 
katerimi koli, pač pa z razmeroma spolno privlačnimi ženskami…bolj ali manj bi lahko rekli, da 
se svet onstran doma vzpostavlja kot nekakšna rdeča četrt, kjer moški zlahka najdejo in 
brezskrbno uživajo v interakcijskih ljubeznivostih” (1977, str. 318 v Rener, 2008, str. 45). 
Renerjeva tako povzema Goffmanove analize spola in spolne razlike, in sicer da se proizvajata in 
ritualizirata v institucionaliziranih družbenih praksah. Ko se le-te preslikajo v razmerja in v 
vsakdanje interakcije, kažejo razliko v naravni obleki in ne naravne razlike v kulturni obleki. 
Spol in spolna razlika sta diskurzivni, performativni praksi, zunaj tega ne obstajata. Spol je 
materializacija spolne razlike, ki se vedno vzpostavlja diskurzivno (Rener, 2008, str. 49).  
 
Tudi Sadarjeva se navezuje na Goffmana, ko govori o učenju spolnih vlog. To se začne že z 
rojstvom in se nadaljuje v vseh fazah socializacijskega procesa. Modeli vlog, ki jih dajejo starši 
svojim otrokom (različni načini oblačenja, kaznovanja, igrače) pripomorejo k diferencirani 
socializaciji spolnih vlog (Sadar, 1991, str. 45). Sadarjeva se prav tako dotakne delitve dela z 
vlogami moškega in ženske v reprodukciji človeka, ki jo po njenem mnenju utemeljuje biološka 
razlaga. Pravi, da te vloge dajejo “naravno predispozicijo”, ki je lahko kulturno modificirana, 
vendar predstavlja osnovno komponento obnašanja. Trdi, da je glavni krivec za razlike med 
spoloma v delitvi dela bioevolucijski proces, ki je primeren za ohranitev vrste in različno 
hormonsko funkcioniranje. V reprodukcijskem procesu je vloga ženske, po Sadarjevi, pozitivno 
opredeljena z nego in vzgojo otrok ter s skrbjo za odrasle. Moški pa nosi vlogo preskrbovalca 
družine in skupaj z njegovo dominacijo na področjih ekonomije, politike in vojske, ima ta vloga 
negativno opredelitev (Sadar, 1991, str. 49).  
 
Tudi avtorice knjige Ženska, zasebno, politično ali “ne vem, sem neodločena”, Uletova, 
Ferligojeva in Renerjeva, raziskujejo vlogo žensk skozi zgodovino in poskušajo interpretirati 
zakaj in kako je prišlo do situacije, ki jo poznamo danes. Zasebnost je za človeka moderne 
družbe veljala za prednostno sfero njegovega življenja. S tem je tudi družina predstavljala 
temeljno celico zasebnosti. Ob tem poudarjajo, da zasebnost v svojem bistvu ohranja mnoge 
izrazito predmoderne sestavine in izpostavljajo predvsem “stanovski” značaj spolne delitve v 
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moderni družbi. Tudi one izpostavlajo, da je posameznik s svojo spolno vlogo determiniran celo 
življenje in da ta vloga prevlada nad vsemi ostalimi delitvami (izobrazbene, kvalifikacijske, 
slojne idr.). V industrijski družbi je ženski dodeljena vloga čuvarja doma, družine in zasebnosti. 
Ta vloga se tako prenaša že stoletja. Tudi v industrijski družbi velja, da ženska s svojimi 
interakcijskimi in emocionalnimi potenciali, ki so ji položeni v zibel, v družini ustvarja 
terapevtsko klimo, to se pravi opravlja vlogo mediatorke, ki gladi spore med družinskimi člani in 
ustvarja čustveno podporno okolje za družino (predvsem za zaposlenega moža) (Ule in drugi, 
1990, str. 13).  V 17. in 18. stoletju je velik pritisk na družinsko omejevanje žensk začela izvajati 
tudi katoliška cerkev. Zlasti v protestantskih deželah se je temu pridružila krepitev patriarhalne 
morale. Tej je najbolj po godu hierarhično organizirana družina, ki ji vlada oče. Meščanske 
ženske so se temu skušale upreti, gojile so svoje oblike zasebnosti, ki moškim pogosto niso bile 
dostopne. Vendar se nekje sredi 19. stoletja zgodi, da ženske vse bolj množično začno vstopati v 
javno sfero. Deloma zaradi zgodovinskih okoliščin, ki sta jih prinesli obe vojni. Zaradi 
pomanjkanja moške delovne sile je vse več žensk začelo opravljati mezdna dela in nastopati na 
trgu dela. Vse višja pa je bila tudi izobrazba žensk, kar je omogočilo, da so lahko ženske vstopale 
v specifična, četudi “nepolitična” področja javnosti, kjer so lahko delovale precej pred formalnim 
vstopom v politični del javne sfere (Ule in drugi, 1990, str. 13–14). V 19. in 20. stoletju se 
marginalizacija gospodinjstva in vzgoje otrok še naprej utrjuje, in sicer toliko bolj, kolikor več 
tradicionalnih družinskih in drugih hišnih opravil počasi prehaja v okvire zunajdružinskih 
ustanov (Ule in drugi, 1990, str. 14). Čeprav so ženske vedno bolj participirale tudi v javni sferi, 
pa so še zmeraj ohranile vloge, ki so jim pripadale skozi zgodovino. Kljub temu, da je žena in/ali 
mati bila zaposlena, je še zmeraj ob službi opravljala družbeno neovrednotena in neplačana 
domača opravila. Tako se socialna vloga žensk v družini kot “varuhinj doma, družinske klime in 
zasebnosti” v ideološki perspektivi še zmeraj kaže kot nekaj samo po sebi umevnega in nujnega. 
Prav to pa je tisto, kar vodi tudi v vseh modernih družbah v različno vrednotenje vloge moškega 
in ženske. Če se ne bi ti patriarhalni nazori, podedovani še iz fevdalnih in drugih predmodernih 
družb, tako dobro ujeli tudi v moderno družbeno strukturo, bi se predstave o družbenih vlogah 
moških in žensk najbrž že spremenile (Ule in drugi, 1990, str. 15). Ob tem se je začela pojavljati 
še ena posebnost, in sicer zaradi “stanovskega” dodeljevanja spolnih vlog in identitet ostaja tudi 
trženje človekove delovne sposobnosti omejeno, to pa se kaže pri večji zaprtosti trga dela za 
ženske ali v feminizaciji nekaterih poklicev. V industrijski družbi je zaposlovanje žensk 
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pomenilo pridobitev rezervnega števila delavcev in predvsem poceni kvalitetne delovne sile. 
Poklici so postajali vedno bolj diferenciirani in pluralizirani, modernizirana družba pa je vedno 
več tipičnih družinskih dejavnosti prenesla na zunajdružinske ustanove. S tem se je pojavila cela 
vrsta novih poklicev, ki so jih začele opravljati večinoma ženske in jih imajo še danes za svojo 
domeno (šolstvo, socialno delo, zdravstvo, administracija…). Dosežek, da so ženske nastopile v 
javnem, pa se je naglo relativiziral. Vsa ta dela in poklici so postajali manj cenjeni in slabše 
plačani v primerjavi s kakšnimi sorodno kvalificiranimi “moškimi” poklici, ti pa so po 
zahtevnosti in kvalifikaciji na približno enaki ravni. Še zmeraj pa je veljalo, in pretežno velja še 
danes, da so tudi v t.i. “ženskih” poklicih na vodilnih položajih - moški. Če se ozremo na 
poklice, ki jih danes pretežno opravljajo ženske, nam ta pove, da se ženske še zmeraj zaposlujejo 
predvsem v tistih poklicih, ki na nek način nadaljujejo delo v družini oziroma gospodinjstvu (Ule 
in drugi, 1990, str. 17). Delo zunaj družine v t.i. javni sferi je ženskam res prineslo delno 
osvoboditev od družinskega dela, vendar jim poklic predstavlja dodatno obremenitev, saj moški 
ob tem niso prevzeli lastnega deleža v gospodinjstvu. Ženskam tako služba predstavlja sredstva, 
moškim pa smoter v življenju (Ule in drugi, 1990, str. 18).  
 
Za Bourdieuja so poklici bolj ali manj fantazmatska predvidevanja eksplicitnih ali implicitnih 
obljub in dovoljenj. Ob tem navaja primer poklica tajnice, ki obljublja, da bo na tem delovnem 
mestu tipkala besedila in dovoljuje, da bo materinsko skrbela za šefa ali ga zapeljevala. Iz tega 
izpelje, da “soočenje s službenim mestom utegne učinkovati kot razkritje, kadar to mesto 
dovoljuje in spodbuja določena strokovna, družbena, a tudi spolna obnašanja, ali takšna, ki 
konotirajo spolnost” (Bourdieu, 2010, str. 67).  Naslednji primer, ki ga navaja, prikazuje 
podrejenost žensk v televizijskih oddajah. Ženska po navadi odigra vlogo hostese, ki kot paravi 
Bourideu, je vedno podrejena šibkejšemu spolu. Tudi v primeru, ko niso postavljene ob bok 
moškemu, naj bi imele težave, če se želijo uveljaviti in priti do besede. Odrinjene so namreč v 
konvencionalno vlogo animatorke ali napovedovalke. Ob tem izpostavi ljudstvo Kabilce in 
njihovo logiko dvojnega merila, ki vzpostavlja skrajno nesorazmerje pri vrednostenju moških in 
ženskih dejavnosti. Moški, ki se ne more ponižati k določenim nalogam, ker zanj veljajo za 
nevredne, se lahko loti prav teh nalog, ki sicer veljajo za lahke in zanemarljive ter hkrati za 
nepomembne in nezahtevne, če jih izpolnjuje ženska, se po spletu naključij vendarle loti katere 
izmed teh nalog in s tem postanejo te plemenite in težke. Tako dela, ki sicer veljajo za ženska, 
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pridobijo na veljavi in doživijo preobrazbo, kadar se jih lotijo moški. Statistika kaže, da 
kvalificirane poklice pogosteje opravljajo moški, ženskam pa se pripisujejo nekvalificirana dela. 
Vendar je to deloma tudi zato, ker je sam kvalifikacijski faktor že samo dejstvo, da ga opravlja 
moški (Bourdieu, 2010, 68–70). Bourdiou nam pojasnjuje, da  “moška dominacija, ki iz žensk 
dela simbolne objekte, katerih bit (esse) je biti opažena (percipi), učinkuje tako, da ženske drži v 
stanju nenehne telesne negotovosti ali, bolje, v stanju simbolne odvisnosti. Ženske obstajajo 
skozi in za pogled drugih, se pravi kot ljubeznivi, privlačni in razpoložljivi objekti. Od njih se 
pričakuje, da so “ženstvene”, se pravi smehljajoče, prijazne, pozorne, pokorne, obzirne, 
zadržane, celo neopazne” (Bourdieu, 2010, str. 76).  
 
Petemanova (2016) za pojem patriarhat pravi, da je le-ta precej kontroverzen in da njegov pojem 
kot tak še zmeraj ostaja. Pri tem naj spomnimo, da je o Spolni pogodbi pisala konec 80. letih. 
Patriarhat se po njeni teoriji nanaša na obliko politične oblasti, kot pojasnjuje, politični teoretiki 
porabijo precej časa, ko razpravljajo o legitimnosti in opravičujejo različne oblike politične 
oblasti. Po njenem mnenju pa patriarhat v 20. stoletju v veliki meri ostaja spregledan. 
Patemanova se sklicuje na uveljavljeno razlago v zgodovini moderne politične misli, ki pravi, da 
je teorija patriarhata in patriarhat sam že več kot 300 leti zastarel in presežen. Ob tem nas 
spomni, da so feministke že od 17. stoletja naprej poudarjale, da večina političnih teoretikov, 
izrecno ali pa vsaj molče, podpira patriarhalno pravico (Pateman, 2016, str. 47). Carole Pateman 
deli razprave o patriarhatu na tri glavna obdobja, in sicer: obdobje v 17. stoletju, katerega 
posledica je bil razvoj specifično moderne teorije patriarhata, drugo obdobje se je po Patemanovi 
začelo leta 1861 in je trajalo do začetka 20. stoletja, tretje obdobje pa se je začelo z obuditvijo 
feminističnega gibanja in je v času nastajanja knjige Spolna pogodba še trajalo (Pateman, 2016, 
str. 48). Ko govori o položaju žensk pravi, da je bil ta do poznega 19. stoletja podoben 
sužnjevemu. Po doktrini o poročenih ženskah so bile žene in sužnji v državljanskem smislu 
popolnoma izločeni. Pojasnjuje, da suženj ni obstajal neodvisno od gospodarja, mož in žena pa 
sta bila ena oseba, in sicer oseba moža. Vendar tudi takrat niso bile vse ženske v enakem 
položaju. Tiste, ki so pripadale višjemu ali srednjemu razredu in so imele nekaj premoženja, so 
se s pomočjo zakona o pravičnosti lahko izognile polnemu obsegu pravne fikcije o zakonski 
skupnosti, zanašale so se na institute skladov in seveda na predporočne pogodbe, ki so jih 
podpisale (Pateman, 2016, str. 146). Bourdieu pravi, da dostop do kakršne koli moči žensko 
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postavlja v okoliščine double bind. Če ženska namreč deluje kot moški, tvega, da bo izgubila 
svoj adut ženstvenosti, s tem pa zbudi dvom o naravni pravici moškega na vodilnih položajih v 
družbi: v primeru, da deluje kot ženska, učinkuje kot nesposobna in neustrezna za položaj in 
izpolnjevanje nalog, ki jih ta zahteva (Bourdieu, 2010, str. 78). 
 
Tisto, kar konec 20. in najbrž tudi v začetku 21. stoletja častimo kot politične pravice 
posameznika, neodtujljive bodisi glede na spol ali druge družbene opredelitve (raso, razred, 
etnijo, idr.) po Patemanovi izhaja iz spolne patriarhalne pravice. Kot piše Vidmar Horvatova 
(2016) predgovoru Spolne pogodbe, avtorica pravi, da se moderna zgodba o patriarhatu začenja s 
slepilno figuro očeta. Naprej pojasnjuje, da gre za slepilno zato, ker preskoči genezo očetovstva, 
saj moški postane oče šele po tem, ko si je pred tem že pridobil spolni dostop do ženske in 
njenega telesa in iz nje naredil mater. Po Patemanovi očetovska figura prikriva dejstvo, da 
civilna svoboda predpostavlja patriarhalno pravico, politična pravica pa je vselej neločljiva od 
spolne. Ta del naj bi po avtoričinem mnenju vključeval tudi pravico gospodovanja nad ženskim 
spolom, udejanja pa se v heteroseksualni zakonski zvezi (Vidmar Horvat v Pateman, 2016, str. 
6). Patemanova (2016) povzema Freuda, ko trdi, da je moderni posameznik moški politični dedič 
prascene, ki je zaznamovan z očetomorom in hkrati član bratovščine, ki temelji na tem, da 
izključuje ženske. Tega moškega se v političnem smislu pojmuje kot nosilca družbenega 
očetovstva, v zasebni sferi pa družbeno pogodbo izvaja kot sin, ki si je z odstranitvijo očeta 
priboril dostop do vseh žensk, razen lastne matere. Avtorica in Freud se tako navezujeta na to, da 
“samo” uboj očeta ne zadostuje za odpravo patriarhalnega spolnega reda, temveč je iniciacija v 
politično bratstvo sinov, ki nasledijo njegovo oblast, patriarhalni moškosti pa zagotovi večnost v 
telesu sinov. Pogodba zato ni prekinitev patriarhata, temveč način, kako le-ta preživi, in se, prek 
zakonske pogodbe, rekonstruira v modernem času, izpelje in zaključi (Vidmar Horvat v 
Pateman,  2016, str. 6).  
 
Položaj žensk se je spremenil tudi v zastopanosti v različnih poklicih in položajih. Ženske so 
tako močneje zastopane v intelektualnih poklicih, v upravi in prodaji simbolnih storitev (npr. v 
novinarstvu, v oglaševanju, v javnih zadevah, opremljanju). Še vedno pa je vedno več žensk 
zaposlenih v poklicih, ki jih že tradicionalno opravljajo (poučevanje, socialno delo, zdravstvo). 
Diplomantkam se je odprla poklicna pot predvsem v srednje zahtevnih poklicih (srednje 
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uradništvo, tehnični kader, medicinsko in socialno osebje), vendar po Bourdieujevem mnenju še 
zmeraj nimajo resničnega dostopa do položajev oblasti in odgovornosti (gospodarstvo, finance in 
politika) (Bourdieu, 2010, str. 105). Čeprav danes najdemo ženske na vseh družbenih ravneh, 
imajo ženske manj možnosti za napedovanje in njihova kvota zastopanosti upada, kolikor bolj se 
pomikamo k najbolj redkim in zaželenim položajem. Tudi Bourdieu opaža, da so za ženske 
prihranjena najnižja in najbolj negotova mesta (skrajšani delovni čas, začasna delovna mesta ali 
pomožna delovna mesta in pomočnice). Najboljši dokaz statusa negotovosti, ki je dodeljen 
ženskam na trgu dela je dejstvo, da so vselej manj plačane od moških kolegov. Čeprav so v 
drugih stvareh enakopravne, za iste diplome dobivajo manj pomembna delovna mesta, predvsem 
pa jih, proporcionalno gledano, prej prizadane brezposelnost, začasne zaposlitve in delo s 
skrajšanim delovnim časom. Posledice tega so izključenost za delovna mesta na oblasti in 
nedostopnost obetavnih poklicnih poti (Bourdieu, 2010, str. 106–107).  
 
Vidmar Horvatova (2016) pa v predgovoru Patemanove Spolne pogodbe opozori še na drug 
vidik, ki ga najdemo tudi v feministični teoriji. Ženske za lastno osvoboditev in emancipacijo v 
liku javne osebe v postmoderni pogodbi potrebujejo druge ženske, zaposlene čustvene delavke, 
ki sproti in dnevno ustvarjajo razredni in spolni protipol kapitalizma postmoderne pogodbe, 
socialno gospodinjstvo s skrbstveno delavko migrantko. Pritrjuje, da je zaposlena ženska v to 
pogodbo, kot delodajalka in zaposlena zunaj doma, zgodovinsko prisiljena prav zaradi njene 
predhodne podreditve v moderni spolni pogodbi. Opozarja, da se s tem zgodovinskim dejstvom 
ne more odpraviti vprašanje, kako razložiti spolno reproduciranje podrejanja, ki ga po novi 
pogodbi nad žensko izvaja druga ženska (Vidmar Horvat v Pateman, 2016, str. 15). V glasbenih 
enciklopedijah in drugih knjigah o zgodovini glasbe do 19. stoletja redko zasledimo ženska 
imena. Njihova značilnost je bolj ta, da bralec dobi občutek, kot da ženske niso participirale v 
glasbi oziroma glasbenih krogih. Vendar odsotnost žensk v tej literaturi še ne pomeni, da se 
ženske dejansko niso ukvarjale z glasbo. Že v drugem žanru knjig, kot so recimo romani, nam 
hitro postane jasno, da so bile prav ženske tiste, ki so se z glasbo smele ukvarjati. Najzgodnjejši 
dokazi, da so se ženske ukvarjale z glasbo prihajajo iz hinduizma. Nimfe so po hindujski 
mitologiji tiste, ki so dobile dar, da so izvajale glasbo. Ženske so bile izvajalke glasbe, ki so jim 
pripisovali, da so s svojim predvsem petjem, lahko sredi dneva priklicale noč, zimo spremenile v 
pomlad ali dež v sonce. Vse indijske legende čar glasbe opisujejo kot izjemno moč. Še 
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dandanašnji hindujski glasbeni sistem se pripisuje v glavnem ženskim glasbenim virom, čeprav 
imajo tudi te danes manj pomembno vlogo kot v preteklosti. Ugledni Brahmin je v nekem 
intervjuju v San Franciscu dejal, da ko je nastala hindujska glasba, so v njej prevladovale ženske, 
danes pa ne morejo v umetnosti doseči skorajda nič. V nasprotju z Indijo, je bila v starem Egiptu 
glasba popolnoma podrejena moškim. Kljub temu pa so zelo verjetno prevzele veliko vlogo pri 
plesu in najbrž so se vsaj delno ukvarjale tudi z glasbo. Prepovedano jim je bilo igranje flavte, 
vendar so lahko igrale na tabor (bobnu podobno glasbilo) in druga glasbila. Zelo verjetno je tudi, 
da današnji balet izhaja prav iz egipčanske tradicije, kjer so ženske smele nastopati. Brez dvoma 
so ženske v starodavnih civilizacijah imele pomembno vlogo v glasbi. Čeprav so zanje veljala 
določena pravila in omejitve, so vsekakor pomembno pripomogle k njenemu razvoju. V 
nekaterih družbah so smele celo komponirati. Tak primer je bila sv. Cecilija, ki jo katoliška 
cerkev še danes slavi kot zavetnico glasbe in glasbenikov. Fortunat jo v svojem besedilu omenja, 
da je umrla nekje med leti 176 in 180 na Siciliji. Čeprav je o njej malo znanega, vemo, da je 
združevala vokalno in instrumentalno glasbo (Elson, 1903, str. 4–6). Katoliška cerkev je kmalu 
po tem, ko je svojo liturgijo iz katakomb, kjer so ženske aktivno sodelovale kot pevke, preselila 
v kapele in cerkve, ženskam prepovedala sodelovanje v zborih. Kljub temu so imele ženske v 
srednjem veku pomembnejšo vlogo pri ustvarjanju glasbe, kot je bilo sprva znano. Res, da niso 
same komponirale in se javno ukvarjale z glasbo, vendar so ključno vplivale na njen nastanek. 
Pojav minesengerjev v 12. stoletju na današnjem ozemlju Nemčije, Elson (1903) povezuje z 
močno vlogo žensk v glasbi takratnega časa. Po njegovem naj bi prav ženske omogočale, da se je 
razvijala posvetna pesem in se širila po Stari celini. Minesengerji so svojo ljubezen do določene 
ženske opevali in potovali po Evropi. Tudi trubadurji so v enakem obdobju kot minesengerji 
opevali ljubezen in lepoto, vendar na območju južne Francije. Njihova posebnost je bila, da so 
bili pogosto vabljeni tudi na dvor, kjer so s svojim glasbenim znanjem zabavali gospodo. Tudi 
oni so navdih iskali pri svojih ženskih muzah. Tretja skupina, ki jo omenja Elosn pa so žene 
skladateljev in glasbenikov, ki so močno vplivale na njihovo glasbo in s tem na kompozicije 
klasikov, kot jih poznamo danes. Če navedemo samo nekaj primerov, hitro ugotovimo, da so 
ženske v njihovih življenjih najbrž res prispevale k njihovemu delu. Haydn je imel ljubice, ki so 
bile glasbenice, Mozartova žena je bila zelo dobra pripovedovalka, Bachova druga žena je bila 
prav tako glasbenica, tudi Weber, Spohr in Wagner so imeli žene glasbenice. Kot pravi primer 
glasbenega zakona pa Elson izpostavlja Schumanna in Claro Wieck. Čeprav je on v svetu 
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klasične glasbe danes veliko bolj poznan, je bila Clara “Wunderkind”. Slavo je dosegla pred 
Shumannom, saj je že v rosnih letih kot pianistka prepotovala Evropo in nastopila na največjih 
odrih. Priznanje je dosegla tudi na Dunaju, takratni evropski in svetovni prestolnici kulture in 
glasbe, kar je Schumannu uspelo šele z njeno pomočjo in to veliko pozneje. Še preden sta se 
poročila, je bil njen velik občudovalec in bila mu je vzgled, tako poklicno kot osebnostno. 
Pozneje mu je veliko pomagala, skupaj sta skladala in potovala na turneje. Kljub temu se Claro 
omenja samo kot Schumannovo ženo in zanjo le redko slišimo, čeprav je živela dlje kot mož in 
je prav ona zaslužena, da njegova dela niso šla v pozabo. Po njegovi smrti je nadaljevala pot 
pianistka, izvajala je pretežno njegova in njuna dela. Clara Wieck pa je imela kar nekaj sodobnic 
po svetu, ki so se prav tako ukvarjale z glasbo. Če povzamemo, njihovo skupno dejstvo je to, da 
so večinoma prihajale iz premožnejših družin in jim glasba ni predstavljala vira zaslužka, kar za 
njihove veliko bolj znane sodobnike ne velja v tolikšni meri. Prav tako so večinoma izhajale iz 
glasbenih družin, kjer se je oče ali celo oba starša ukvarjala z glasbo. K tej so bile celo 
vzpodbujene tudi same že od rosnih let. Seveda so obstajale izjeme, vendar so te bile redke. 
Velikokrat so se učile pri očetih, pozneje pa so bile učenke znanih skladateljev, pianistov in 
drugih glasbenikov. Veljalo je, da je bila Anglija dežela kantate, Nemčija orkestralnih del, 
Francija pa se je posvečala predvsem operi in čeprav so ta dela skladali predvsem moški, so se 
ženske v teh deželah preizkusile prav v vseh žanrih in niso nič zaostajale. Kljub temu pa niso bile 
vse dežele tako odprte do glasbenic. V Italiji, po Francesci Caccini iz 17. stoletja vse do začetka 
19. stoletja ni bilo žensk, ki bi aktivno sodelovale pri ustvarjanju glasbe. Tudi v 19. stoletju pa za 
tiste, ki so se opogumile, ni bilo lahko, saj je bila glasbena sfera prežeta s šovinizmom. Čeprav 
uradno ženske v Italiji, in še nekaterih južnih in jugovzhodnih takratnih evropskih deželah, 
uradno niso smele biti glasbenice, danes vemo, da so ustvarjale pod psevdonimi. Kljub temu 
dejstvu še vedno nimamo točnih podatkov, koliko žensk se je dejansko do 19. stoletja ukvarjalo z 
glasbo. Preko Elsona lahko izvemo, da se je večina glasbenic ukvarjalo s klavirjem in 
kompozicijo. Najbližje predstave o tem, kako je to izgledalo, lahko poiščemo v romanih Jane 
Austen in drugih pisateljic, kjer je običajno, da k junakinjini splošni izobrazbi spada 
obvladovanje vsaj enega glasbila, po navadi je to klavir. V sredini 18. stoletja so se mladenke, ki 
so spadale v srednji razred, morale učiti igranja na inštrument. Če je bil glasbeno razgledan tudi 
njen ljubimec ali mož, ga je ta spremljala na klavirju, ko sta skupaj igrala sonate, moški je ob 
tem največkrat igral melodično glasbilo kakršni sta flavta ali violina. Tako kot v glasbi, se je od 
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žene pričakovalo tudi v vsakdanjem življenju, da moža spremlja in se mu prilagaja. Ženske so 
torej bile glasbenice, le da so svoje veščine lahko izkazovale samo doma. Te ženske so bile 
amaterke, ki so nastopale le za prijatelje in nikoli za denar. Izjema so bile le redke operne pevke. 
Ko niso javno nastopale, niso bile skladateljice (redke, ki so skladale, so svoja dela objavljala 
pod moškimi psevdonimi, saj je to bila striktno domena moških). Tako je splošno obveljalo, da 
so bile zaradi tega, ker so ženske, konstitucijsko ali celo biološko nesposobne pisati glasbo. Ceci-
le Chaminade, ki se je vendarle poizkusila kot skladateljica, je doživela kritike (tudi kritiki so bili 
moški), da njena glasba ne premore “moškosti”, ki jo pišejo skladatelji, spet drugi so se 
pritoževali, da se moškost njene glasbe ne spodobi za žensko (Cook, 2009, str. 116–117). Ženske 
postanejo v glasbi dejavne šele konec druge polovice 19. stoletja oziroma v prvi polovici 20. 
stoletja. Najbolj dejavne so postale kot izvajalke, nekatere pa so se preizkusile tudi kot 
skladateljice. Kljub temu, da so prebile led na glasbenem področju, so ženske še zmeraj ostale 
odrinjene. Seksizem ostaja vse do danes. Kljub izjemnemu uspehu glasbenic v popularni glasbi, 
te priznavajo, da so zelo pogosto tarča negativnih predpostavk in stereotipnih opazk. Za ženske 
se še zmeraj predvideva, da ne pišejo same svoje glasbe, temveč so le njen obraz in glas. 
Fenomen pa še zmeraj ostaja Dunajski filharmonični orkester, ki je še leta 1997 javnosti potrdil, 
da medse ne sprejema žensk z izjemo harfistk, pa še te so bile sprejete samo zato, ker se fantje ne 
odločajo za učenje harfe. Orkester je ostal zvest misli svojega najslovitejšega dirigenta Herberta 
von Karajana, da ženska sodi v kuhinjo in ne v orkester (Cook, 2009, str. 118).  Če povzamemo, 
je torej glasba še konec 18. in začetek 20. stoletja veljala za žensko dejavnost. To je veljalo 
predvsem za intimne, domače žanre, kot je petje ob klavirski spremljavi. Moški, ki si je vseeno 
dovolil, da se je ukvarjal z glasbo, je tvegal svojo spolno identiteto. Moško naravo glasbe kot jo 
je predstavljal Beethoven, so interpretirali kot nekakšno potlačeno homoseksualno paniko. 
Glasba prve polovice 20. stoletja, ki so jo skladali moški, je bila arena, ki je bila močno 
zaznamovana s politiko spola, in sicer je po eni strani moškim ponujal priložnost za raziskovanje 
svoje plati, ki je bila sicer prepovedana, po drugi strani pa je ogrožal njihovo identiteto (Cook, 
2009, str. 133). Kljub temu, da je glasba najprej bila domena žensk, so jo prevzeli moški. Tudi 
tukaj gre spet za primer dvojnih meril, kot jih navaja že Bourideu in so značilne za Kabilce. 
Dokler je bila glasba zaprta v udobje domače hiše, so jo izvajale ženske, ko jo prevzamejo 




3 POPULARNA GLASBA IN JAZZ 
 
 
Popularna glasba predstavlja pomemben del vsakdanjega življenja, strokovnjaki pa so mnenja, da 
je posebej pomembna pri mladih, saj naj bi predstavljala osrednjo kulturno dejavnost. Glasba je 
simbolna komunikacija, ki v človeku vzbuja čustva in spomine, pomembna pa je tudi za 
človekovo identiteto - skozi glasbo sporočamo, tako drugim kot sebi, kdo smo. Avi Shankar 
navaja, da je popularna glasba pomembna predvsem iz dveh razlogov, in sicer zato, ker nam 
potrošnja popularne glasbe pomaga pri razumevanju vsakdanjika. S pomočjo glasbe 
reinterpretiramo socialno in kulturno okolje tako, da nam daje smisel. Pomaga nam razumeti svet 
okrog nas in našo vlogo v njem, skozi glasbeni okus pa konstruiramo lastno identiteto in 
osmislimo sami sebe. Drugi pomemben razlog je, da skozi lastni glasbeni okus sporočamo 
drugim kdo smo in kdo bi radi postali, kateri skupini ljudi pripadamo ali bi radi pripadali. Glasba 
ima torej pomembno vlogo v naših življenjih, tako zasebnih kot socialnih (Shankar, 2000, 29–
30). 
 
Danes glasbo grobo ločimo na popularno in elitno glasbo. Elitno glasbo, ki je namenjena 
izbranemu krogu ljudi, najdemo v zaprtih ustanovah, kot sta filharmonija in opera, popularna 
glasba pa je po definiciji namenjena množicam. Dolgo so se muzikologi in akademiki, ki so se 
ukvarjali s preučevanjem glasbe, ukvarjali le s klasično in ljudsko glasbo, šele v zadnjem stoletju 
so svojo pozornost posvetili tudi popularni godbi. Adorno recimo, je vedno znova izpostavljal 
razliko med tako imenovano resnično glasbo in lahko glasbo. Zanj je resnična glasba tista, ki 
skuša razumeti subjektivno trpljenje v družbi v kateri je nastala, lahka glasba pa ljudi zabava in 
razvedri, o situaciji v družbi pa ne razmišlja. Če se zgodi, da lahka glasba obravnava subjektivno 
trpljenje človeka, ga nujno manipulira s čustvi, občutki in spomini. Adorno se tako ne čudi, da 
ljudje razumejo glasbo po dimenziji všečnosti; nekaj jim je všeč ali pa pač ne (Rutar, 2001, str. 
21). Po principu všečnosti se tudi popularni glasbeniki lotevajo ustvarjanja svoje glasbe. S svojo 
glasbo svojim poslušalcem ponujajo to, kar jim bo všeč in kar si ti želijo slišati. Tukaj naj bi šlo 
za sprenevedanje, saj bi naj, kot piše Rutar, poslušalci poslušali tisto, kar jim glasbenik ponudi, 
ker so v to pač prisiljeni (Rutar, 2001, str. 50). Pri všečnosti pa velja še eno pravilo, in sicer bo 
poslušalec postal naklonjen neki glasbi/glasbeniku, če med njima vlada simetrija, bo glasba zanj 
delovala urejeno, harmonično, ritmično. Poslušalec od glasbenika pričakuje, da ga bo zabaval, 
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spravil v dobro voljo, pomiril, sprostil, da bo naklonjen njegovi glasbi. Ta ga torej ne sme 
frustrirati, saj je v svojem vsakdanjem življenju že dovolj pod stresom. Glasba, da bo všečna, naj 
bo čista, ubrana, usklajena z željami in potrebami poslušalcev. Ker pa se te vedno spreminjajo, se 
mora zaradi tega spreminjati tudi glasba (Rutar, 2001, str. 50). V svojem raziskovanju sem 
največkrat zasledila delitev umetnosti na visoko in nizko umetnost, kar velja tudi za glasbo. V t.i. 
visoko umetnost tako spada glasba, ki jo danes imenujemo klasična (kot so dela Bacha, 
Beethovna in Mozarta), v nizko glasbo pa vsa popularna glasba in druge glasbene zvrsti brez 
notnih zapisov, ki so zgodovinsko minljive. V nizki umetnosti pa ima določen del vendarle svojo 
vrednost, in sicer so to podeželske ljudske pesmi. Muzikologi in drugi akademiki so jih začeli 
zbirati in preučevati na prelomu 20. stoletja, k temu pa so jih pripeljali predvsem klasični 
glasbeniki, ki so te pesmi vključevali v svoja dela (npr. Vaughan Williams in Béla Bartók). 
Ločnica med visoko in nizko umetnostjo je še danes prisotna. Vidna je predvsem v standardnem 
formatu učbenikov o zgodovini glasbe in poljudnih knjigah, ki govorijo o glasbi. V njih lahko 
beremo predvsem o  zgodovini zahodne umetniške glasbe, ki je do 19. stoletja omejena na 
Evropo, pozneje pa se razširi še na Severno Ameriko. Na koncu teh knjig po navadi najdemo še 
kakšno poglavje o popularni glasbi, ki se osredotoča predvsem na ameriški jazz in včasih tudi na 
rock (Cook, 2009, str. 52). Danes je popularna glasba tista, ki jo najdemo povsod; na 
komercialnih radijskih postajah, v tisku, na televiziji, v nakupovalnih središčih in celo 
zdravniških čakalnicah. Tukaj naj pojasnimo še to, da termin popularna glasba zajema vse žanre, 
z izjemo klasične, ljudske glasbe in jazza. Kako je torej prišlo do preobrata? Simon Frith pravi, 
da je pop glasba svojo množičnost dosegla zaradi prizadevanja industrije gramofonskih plošč, ki 
si je želela številnega občinstva in seveda dobička, medtem ko se druge glasbe za tem niso 
pehale. To, da lahko klasično ali folk glasbo prav tako poslušamo na ploščah, je za njeno obliko 
in vsebino naključno, pravi Frith. Nasprotno je za pop glasbo, da je posredovana preko 
množičnih medijev, to ključnega pomena. To dejstvo drži kljub temu, da so nekatere plošče 
klasične glasbe prodajane v več desettisočih izvodih, veliko plošč pop glasbe pa ne doseže niti 
naklade tisoč izvodov (Frith, 1986, str. 18). Pop glasba se ustvarja za množice in glasbena 
industrija se je tega lotila resno in premišljeno.  
 
In kje je ob vsem tem jazz? 
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Ironično je, da je neusmiljen kritik popularnega, Theodor Adorno, definiral jazz kot del 
popularne glasbe. Predvsem v ameriškem kontekstu temu odkimavajo in trdijo, da je jazz 
ameriška umetniška glasba, saj je prehodil pot od ljudske glasbe preko popularne do umetne s 
pripadajočimi diskurzi o ljudskem, popularnem in umetniškem v glasbenih svetovih. Vidmar 
tukaj omenja Hobsbawma, ki trdi, da je jazz komercialno in kulturno proizvod urbanizacije 
(Vidmar, 2016, str. 62–63). Prav zato naj bi bil jazz posebna glasbena umetnost nastala v 20. 
stoletju. Jazz je zmeraj ostal manjšinski in že od svojega nastanka je kombinacija med 
individualizmom in kolektivizmom. Ker je postal “glasba za uporabo”, ni bil nikoli uniformiran. 
Jazz je ostal glasba glasbenikov, njegovi ljubitelji pa so si baje presenetljivo podobni po celem 
svetu (Vidmar, 2016, str. 64). Dejstvo, da je vedno glasba manjšine, ga dela bistveno drugačnega 
od ostalih zvrsti popularne glasbe. Jazz je sicer imel in ima še zmeraj glasbenike, ki so bili 
izjemno popularni, od Armstronga, Daviesa in Coltraina do odličnih pevk, ki jih bomo spoznali v 
nadaljevanju. Tudi jazz je imel žanre, ki so bili bolj popularni in tiste, ki so jih poslušali samo 
zagreti ljubitelji alternative. Kljub temu je jazz na nepredvidljive načine ostal del popularne 
tradicije, na primer v digitalnem vzorčenju oz. samplingu, ali na številnih jazz festivalih širom 
sveta (Vidmar, 2016, str. 66). Za Brennana pa je eden ključnih zgodovinskih razlogov, da je jazz 
postal posebno raziskovalno področje, njegov prodor v akademske in izobraževalne ustanove v 
ZDA v drugi polovici 20. stoletja. Prav gotovo pa je k temu pripomogla tudi resolucija, ki jo je 
sprejel ameriški kongres leta 1987, ki je jazz razglasila za “redek in dragocen ameriški 
nacionalni zaklad”. Večati se je začela njegova simbolična kulturna vrednost, tako v ZDA kot po 
svetu. (Vidmar, 2016, str. 69).  
 
Danes popularne glasbe ne ustvarja več samo glasbenik, ustvarjajo jo založba, producent, 
menedžerji in PR-ovci, glasbeni novinarji in organizatorji koncertov. Skupek dela vseh teh 
različnih ljudi predstavlja današnjo popularno glasbo. Pri tem se mi zdi pomembno opozoriti na 
še en vidik popularne glasbe, in sicer na njene zvrsti in žanre. Ti se posebej v zadnjih desetletjih 
pogosto mešajo in tako nastajajo novi podžanri že uveljavljenih žanrov. Prav zato, ker je glasba 
tako fluidna in zlahka prehaja iz ene oblike v drugo, oziroma iz žanra v žanr, so skupine in solo 
izvajalci, ki jih omenjam v nadaljevanju, lahko sicer predstavniki nekega žanra, vedar so lahko 
hkrati tudi začetniki nekega novega, kot primer izpostavljam The Shangri Las in The Crystals, ki 
so s svojim rock’n’rollom hkrati tudi začetnice ženskega popa iz 60. let. Ko govorimo o ženskah 
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v rocku, ženskah v popu in drugih žanrih, diferenciramo po spolu in s tem že v startu ženske 
postavljamo v podrejen položaj. Ko tega razlikovanja ne bo več, bomo lahko govorili o enakosti 
med spoloma v različnih glasbenih zvrsteh, oziroma v glasbi na splošno, izpostavlja avtorica 
knjige She Bop, Lucy O’Brien (2012). Zavedati se moramo tudi, da so bile ženske, ki so se 
ukvarjale z zabavo (glasbo, filmom) v 19. stoletju, prve poslovne ženske, njihov uspeh pa je bil 
težko prigaran. V poznih 1870. letih v ZDA in desetletje pozneje v Angliji, so ženske, ki so kar 



























4 ŽENSKE V GLASBENIH ŽANRIH IN PATRIARHALNA KULTURA 
 
4.1 ŽENSKE V ROCK GLASBI  
 
Da se je rock glasba razvila iz bluesa in njegovih podžanrov, je že znano. Tudi marsikaj drugega 
o zgodovini te zvrsti spada v splošno razgledanost, zato se v pregledu ne bomo spuščali v same 
začetke in v podrobnosti, ki nas ne zadevajo. Kot druge glasbene zvrsti, ima tudi rock svojo 
standardno obliko zasedbe, ki jo sestavljajo ena ali dve kitari, bas, bobni in vokal. V tej obliki je  
v povezavi s kulturo kreativnosti in nekonvencionalnosti predstavljala kar nekaj desetletij svojo 
drugačnost in provokativnost (Stanković in drugi, 1999, str. 44). Tudi Bulc (2004) se strinja in 
pravi, da je ključna beseda, ki zaznamuje rock ideologijo “avtentičnost”. Glasbenik, ki izvaja 
rock, mora biti pri svojem delu izviren, če hoče, da bo prepoznan in priznan kot kompetenten in 
dober glasbenik. Pomembne ali celo najpomembnejše pa izpostavlja štiri lastnosti, ki jih mora 
imeti rock izvajalec: 1. kakovostno izvajanje pesmi, ki so na koncertih igrane v živo, 2. 
posebnost vokala, ki mora izražati karakter pevca in posredno skupine, in kakovostne pesmi, ki 
ustrezajo žanrskim konvencijam, 3. osebna zavezanost, entuziazem in srčnost, 4. ustrezen imidž 
in drža izvajalca/celotnega banda (Bulc, 2004, str. 132). Rock glasba je predvsem glasba, ki 
najbolje funkcionira na odru, v živo in pred občinstvom. Načeloma si vsak rock glasbenik želi, 
da bi čim več krat stal na odru in igral svojemu občinstvu. Čeprav se je z leti naklada 
najpopularnejših rock albumov vedno viša, so kot trdi tudi Muršič (1995), plošče predvsem 
nekakšen arhiv njihovega dela, tukaj dodajam še, iz lastnih izkušenj, da te danes služijo tudi kot 
novodobna vizitka banda. Alan Freed, ki so ga razglasili za nekakšnega očeta rock’n’rolla, je bil 
voditelj večernega radijskega programa jazza in bluesa na clevelandski postaji WJW. Bil je prvi, 
ki je odprl pot črnski pop glasbi, za katero je že vedel, da je navdušila mlado belsko občinstvo. 
Za glasbo, ki jo je predvajal v nočnem terminu, je izbral ime rock’n’roll. Izraz se je v črnski 
glasbi že uporabljal in je bil dolga leta šifra za spolnost, v beli popularni glasbi pa so ga prvič 
uporabile sestre Boswell, ki so prihajale iz New Orleansa, takat središča dixielanda, in to že leta 
1934 (Barbarič, 1996, str. 11).  Še ena starosta na področju rock glasbe, Charles Gillet, pa je tisti, 
ki je to zvrst razdelil v pet stilov: Severnjaški rock’n’roll, Neworleanški plesni blues, Country 
rock ali rockabilly, Chicaški rhythm & blues in Rock’n’roll vokalnih skupin - doo wop. Do 
prihoda ene največjih zvezd novega vala popularne glasbe, Buddya Hollya, je Gilletov sistem s 
stili deloval, omenjenega glasbenika pa ni mogel spraviti v nobenega izmed predalčkov. Z 
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njegovim prihodom na rock sceno se je začelo novo poglavje rock’n’rolla, ki je to zvrst 
približalo najširšemu občinstvu (Barbarič, 1996, str. 14–15).  
 
V poznih 60. letih prejšnjega stoletja, je bilo na obeh straneh Atlantika že jasno, da obstajata dve 
obliki rocka; rock kot umetnost in rock kot zabava. Bil je zapletena glasbena oblika in se je 
razlikoval od popa. Pop glasbeniki in skupine so bili sestavljeni za zadovoljitev modnih muh. 
Frith kot primer navaja Monkees, skupino, ki je bila med leti 1965 in 1971 aktivna v ZDA. Take 
skupine so bile po njegovem mnenju sestavljene iz anonimnih glasbenikov, ki so bili kupljeni z 
njihovimi osebnostmi in vsem ostalim, njihov namen pa je bil zadovoljitev potreb občinstva in 
glasbene industrije. Če je pop pomenil zadostitev potreb, je bil rock njegovo nasprotje; bil je 
način izražanja lastnih potreb in (vsaj na začetku) se ni podrejal nobenemu tržišču (Frith, 1986, 
str. 79). V tem času je bil rock poln energije in kreativne samozavesti. Oblikovalo se je vedno 
več skupin, ki so iskali navdih in ideje v drugih glasbenih in estetskih zvrsteh, od etna, jazza, 
folka, avantgarde in celo klasike. Rockovski življenjeski stili so bili zelo heterogeni, tako kot 
glasba, so rockerji živeli kot eskapistični hipiji, odkriti narkomani, arogantni hedonisti, 
nemalokrat so se vključevali v proteste in iskali resnico kot velikopotezni intelektualci, spet 
drugi pa so uživali v samovšečnosti in lastni samopomembnosti (Stanković in drugi, 1999, str. 
44). Muršič pravi, da: “rock ponuja neboleč način zadovoljevanja čiste želje po nekem ne 
povsem eksplicitno določenem užitku, ki se polno udejanji šele takrat, ko preseže zgolj kimanje z 
glavo in udarjanje ritma z nogo”(Muršič, 1995, str. 14). Nadaljuje, da so si pravzaprav na ta 
način podobne vse popularne zvrsti, vendar obstaja razlika med popom in rockom, in sicer rock 
je glasba užitka, pop pa ugodja (Muršič, 1995, str. 14). Prvotna vloga popularnega glasbenika je 
bila, da je potoval, opazoval in skladal pesmi o tem, kar je na poti videl in doživel. S tem je 
občinstvo zabaval, jim dajal upanje, predvsem pa namigoval, da obstaja svet preko meja. 
Življenje na “cesti” je tako predstavljalo svobodo, dajalo občutek prostranosti in  prostora, s 
seboj pa je zmeraj nosilo še drugo plat – nenavezanost na dom, družino in osamljenost. V 60. 
letih se je mitologija svobodnjaka spojila z mitologijo velikega ameriškega umetnika, boema. 
Muršič poudarja še enega izmed ključnih elementov rockovske kulture, ki je od samega začetka 
bolj ali manj eksplicitno prisoten; to je pacifizem, kljub temu, da je nekatere podžanre zvesto 
spremljalo prav nasilje in robat videz (Muršič, 1995, str. 17). Predvsem v New Yorku in San 
Franciscu, mestoma, ki sta postali prestolnici popularne glasbe in umetosti, so se oblikovale 
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skupine ljudi, ki so rock umetniku podelile ekscentrično in elitistično vlogo bit glasbenika. Prav 
iz bitnikov so izšli hipiji in iz jazza pesništva je izšel rock, ki je postal “urbani jazz”. Bil je 
dostopen, imel je poudarjen ritem, lahkotne melodije, ni ga bilo težko izvajati, predvsem pa je 
bilo v njem lahko uživati. Za Muršiča je rock predvsem urbana zvočna forma in ne prava 
umetniška dejavnost, ker ne stremi k umetniškemu samozadovoljstvu, temveč z minimalnimi 
umetniškimi prijemi deluje znotraj sistema potreb konkretnega prostora (Muršič, 1995, str. 18). 
 
 Rock je bil beatniška glasba, poezija je bila zopet peta, starim kavarniškim pesmim pa so dali 
jakost in množično moč (Frith, 1986, str. 91). Prav bitniška ideologija je zagovarjala 
nekonvencionalnost, ki jo je enačila z umetnostjo, konvencionalnost pa je razumela kot 
ustaljenost, dom, družino. Posledično je razvila ideologijo spola, s katero je izključila ženske iz 
svojih institucij. Ženske so za beatnike predstavljale utelešenje konvencije. Matere in žene so 
bile v njihovih očeh tipične predstavnice rutinskega življenja, ki so spodkopavale ustvarjalnost 
svojih mož in jih želele prikleniti nase, otroke in dom. Predstavljale so grožnjo moški 
neodvisnosti in umetnosti, kar lahko nemalokrat zasledimo tudi v besedilih rock pesmi. Telesno 
so bile nepogrešljive, psihološko, družabno in umetniško pa so predstavljale največjo nevarnost 
(Frith, 1986, str. 92).  
 
Ko so bili na sceni Beatli in Stonesi, je že bilo jasno v katero smer peljejo mladinsko kulturo, saj 
so bili predstavniki rock kulture izključno moški (Frith, 1986, str. 85). Že površen pregled rocka 
hitro razkrije, da v njem ženske skorajda nimajo ustvarjalne vloge. Glasbenic je zmeraj bilo zelo 
malo, še manj tistih, ki bi producirale pesmi, pisale aranžmaje ali bile tonske mojstrice. Če so že 
dobile možnost, so ustvarjale v ozadju - pisale besedila. V 70. letih 20. stoletja je svojo 
priložnost sicer dobilo nekaj glasbenic - skoraj vse so bile pevke - njihove glasbene sposobnosti 
pa so vedno mešali z njihovimi vizualnimi podobami in stili. Čeprav so rock ideologi ostro 
razlikovali in zavračali vrednote tistih, ki so bili dejavni v šov biznisu, se njihov odnos do žensk 
ni bistveno razlikoval. Predpostavko, da ženske niso muzikalične, so vestno ohranjali. Delo 
žensk v rocku je služiti svojim ustvarjalnim moškim, ki svojo nadvlado kažejo v besedilih pesmi, 
izjavah o moški nadvladi, v narcisizmu in, paradoksno, tudi samopomilovanju. Ženske so 
izključene iz srčike njihovega življenja - prijateljstva, ustvarjanja glasbe, dela v studiu, turnej in 
nastopov. Celo mesto med publiko na rock koncertih je za ženske nedostopno ali omalovažujoče. 
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Koncertna izkušnja je predstavljena kot izključno moška zadeva. Ženske svoje mesto najdejo kot 
tiniboperke (najstniške oboževalke) in kot grupies, vnete privrženke skupin in glasbenikov, ki so 
svojo pripadnost pogosto dokazujejo tudi v postelji. O njih je prva pisala glasbena revija Rolling 
Stone, ki je razbila tabu s prispevkom, v katerem so objavili tudi odlomke iz njihovih osebnih 
dnevnikov in nekatere izmed njihovih “bilanc” (Barbarič, 1996, str. 73). Glasbenice, ki jim je 
uspelo uspeti, so se morale večinoma podrediti ali pa to storiti z delovanjem v okviru moške 
predstave o ženskem zvoku tako, da so postale “enake s fanti” (Frith, 1986, str. 90–91). Tudi 
Bulc pritrjuje temu in pravi, da rock ideologija razume glasbo kot poklic moških. Moške ta 
ideologija reprezentira kot “bad guys”, večne upornike in heroje težavnega življenja. Za razliko 
od žensk, naj bi bili moški tisti, ki so sposobni in po naravi določeni za težaško rockersko 
življenje, ki jim je na prvem mestu ustvarjanje glasbe in nenehna želja po življenju na poti. 
Ženskam pa je namenjeno mesto v občinstvu ali pred domačimi fonogrami in skrb za družino ter 
gospodinjska opravila. Življenja na cesti pač ne bi prenesle, saj nosi s sabo ne malo pasti kot so 
droge, nasilje in konflikti. Takšno stereotipno predstavo o rock glasbenikih lahko še danes 
spremljamo na ovitkih plošč, v videospotih in drugih medijskih vsebinah, v katerih najdejo 
mesto tudi ženske - kot oboževalke, “tečne” matere in sosede, največkrat pa kot spolni objekti. 
Glasbeniki so vedno v nadrejenem položaju kot aktivni ustvarjalci tistega, po čem ženske 
hrepenijo, ali kar sovražijo (Bulc, 2004, str. 133).  Čeprav so dekleta vedno bolj poudarjala svojo 
navzočnost v javnosti, jih med pionirji rock’n’rolla praktično ni bilo. Brenda Lee, dekle, ki je 
leta 1958 izdalo pesem Dynamite in za njo še leta 1960 I’m Sorry, se je zapisalo med legende. 
Bila je redek primer solistične kariere v moškem svetu. V tem obdobju so ženske svoje vzornice 
še zmeraj iskale samo v svetu filma - največkrat francoskega. Rock je pač bil in ostajal domena 
moških, ker so si le-ti lahko dovolili, da so se vedli kakor pridaniči, osvobojeni vseh tabujev o 
spolnosti in mamilih. Med njimi je Brenda Lee lahko ponudila samo lik malce živčne in zelo 
deviške študentke, ki se nikakor ni vključevala v podobo rock glasbenice (Dister, 1996, str. 44). 
Za Brendo se je pojavilo še nekaj glasbenic, ki so utirale pot ženskam v svet rock’n’rolla. Phil 
Spector je bil med producenti in iskalci talentov tisti, ki je sodeloval večinoma z ženskami. Med 
njegovimi odkritji so bile na primer Crystals in Ronetts. Kot prvi pionir rock produkcije se je 
pojavil Shadow Morgan, z njim pa skupine deklet, ki se je imenovala Shangri Las. Bile so belke 
iz Queensa in kazale veliko bolj izzivalno podobo kakor Brenda Lee. Pele so o ljubezni, živele 
pa tako, kakor se ne bi branil noben pravi rock zvezdnik (Dister, 1996, str. 45). Ena vidnejših 
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predstavnic rock glasbe je bila zagotovo Janis Joplin, ki je vrhunec svoje kariere - in življenja - 
doživela v 60. letih prejšnjega stoletja. Javnost jo je spoznala v vlogi pevke skupine Big brother 
& The Holding Company, katere uspeh je bil posledica reklamne kampanje založbe Columbia, ki 
je največ pozornosti posvetila prav njej in njeni na silo skriti in izzivalni seksualnosti. Bila je 
velika ljubiteljica bluesa, svoje pevsko znanje pa pridobivala ob poslušanju pevk Bessie Smith in 
Billie Holiday. Za njen nastop je bilo značilno, da je na odru pokazala potlačene želje in svoje 
frustracije, kar je bilo nekaj novega v glasbeni industriji. Joplinova je bila prva pevka, ki je v 
svoje pesmi vpletala podrobnosti iz svojega vsakdanjega življenja. Ni je motilo niti to, da so te 
podrobnosti pogosto pristale v rumenem tisku, ki je dotlej o tem objavljal le iz sveta filma. S tem 
je kar nekaj časa zadovoljevala voyeurske fantazije industrije glasbene zabave. V nekaj mesecih 
je postala ena najbolj zaželenih glasbenic na pop festivalih, v televizijskih oddajah in na 
koncertnih odrih (Barbarič, 1996, str. 73). Že kot mladostnica je Joplinova iskala samopotrditev 
v moškem svetu, v katerem se je znašla bolje kot vrstnice, ki so si želele postati kraljice 
maturantskih plesov. Ko je nastopala v bandu, je vlogo vodje z lahkoto obvladovala, vendar ji le-
ta, ko bi jo zares morala prevzeti, nekako ni šla več od rok. Ko je dobila priložnost, da je sama 
najemala ljudi v svoj band, se je v vlogi voditeljice, ki deli naloge moškim članom, zgubila. To 
je bil tipičen odraz njene pomanjkljive ženske samozavesti (O’Brien, 2012, str. 90). Postala pa je 
tudi vzor mnogim dekletom in glasbenicam po vsem svetu in to ostaja vse do današnjih dni.  Pat-
ti Smith je imela priložnost Joplinovo spoznati. Takrat še ni vedela, da bo tudi sama postala ena 
izmed ikon rocka. Ko je leta 1996 izdala album Gone Again, poln spominov, je rock zopet 
postajal večinoma moški svet. Courtney Love se je utapljala v mamilih, kar je še dodatno 
pripomoglo k vsesplošnemu sovraštvu do nje in obtoževanju za Cobainov samomor, PJ Harvey 
pa se kljub uspehom še ni uspelo uveljaviti. Patti Smith, ki je izhajala iz bitniških vrst, je sredi 
70. let legitimizirala ženski rock’n’roll in ga iztrgala iz hipijskih vrst Joan Baez. S Patti Smith so 
ženske na odru postale samostojnejše in bolj nevarne, v marsičem nevarnejše od moških 
kolegov. Patti in pozneje ostale ženske v rocku, so postale “surova moč” , o kateri so dve leti 
pred Pattijinim vzponom razmišljali The Stooges z Iggyjem Popom v glavni vlogi. Smithova se z 
rock’n’rollom ni zgolj poistovetila. Šla je korak naprej in razrahljala že slišane principe, s tem pa 
za zmeraj razširila meje vse popularne glasbe (Bauman v Smith, 2011, str. 298–300). V 
zgodovini superskupin stadionskega rocka je imela le peščica žensk trajnejši vpliv. Po mnenju 
avtorice knjige She bop, sta poleg Joplinove, ki je bila nekakšna začetnica, ta status v 60. in 70. 
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letih dosegli le še Grace Slick in Stevie Nicks. Slickova, ki se je pridružila skupini Jefferson 
Airplane, je bila v nasprotju z Joplinovo, samozavestna, sarkastična in z ukazovalnim glasom. 
Slickova je tako kot Janis Joplin postala legendarna osebnost v poslu, vendar je razlike med 
spoloma zanemarjala in se nanje, v nasprotju z Joplinovo, ki so jo le-te močno razdvojevale, ni 
ozirala. Tudi tekstopiska in pevka v skupini Fleetwood Mac, Stevie Nicks, je ena izmed redkih, 
ki so uspele in preživele rock 60. in 70. let. Čeprav je pozneje doživela mnoge padce in postala 
nekakšna parodija same sebe, je ostala ena izmed legend rock’n’rolla (O’Brien, 2012, str. 92). 
Pogosto pa se pozablja, da je imel eden največjih rock bandov, The Velvet Underground, za 
bobni žensko. To je bila Maureen (Moe) Tucker. V intervjuju leta 1993 je povedala, da se je 
pogosto spraševala, zakaj se ženske niso pridružile bandom, še posebej zato, ker je bilo znano, da 
je 80% prodanih plošč kupila ženska populacija. Njena inspiracija je bila prav to, da je to raje 
počela, kot samo sedela in poslušala. Kot vzrok je navedla, da je bilo najbrž preveč možato, da bi 
ženska poprijela za kitaro ali kak drug instrument (O’Brien, 2012, str. 93). Čeprav je skupino 
zapustila, ko je dobila prvega od petih otrok in se poročila, se glasbi ni čisto odpovedala. Po 
ločitvi in pavzi, ko je tri leta delala v Wal Martu, je njeno ime založbam ostalo znano. Leta 1982 
je ustanovila lastno založbo in izdala prvi solo album. Čeprav se je sama odločila, da bo imela 
otroke in se poročila, je kakor kafra izginila iz glasbenega prizorišča in nihče se ni zanimal kam. 
Medtem ko so kolegi iz banda uspešno nadaljevali solo kariere, je ona živela v predmestni rutini 
in na robu revščine. Tako kot v vsaki karieri, ki si jo ženska izbere, je vzgoja otrok in skrb za 
družino faktor, ki postavi poklicno pot na stranski tir. Kot je povedala Tuckerjeva v istem 
intervjuju, popoldanski počitek, večerno kopanje otrok, čakanje pred šolo - to pač ni rock’n’roll 
(O’Brien, 2012, str. 93–96). V 80. letih so ženske v rock glasbi izstopale predvsem po tem, da jih 
praktično v mainstream sceni ni bilo. S prihodom MTV-ja leta 1981, so bile ženske v rock glasbi 
marginalizirane. Video je od žensk zahteval določeno seksi podobo, ki je le-te niso znale 
proizvesti tako, da ne bi izpadle kot da so prišle iz risanke. V to past se je, med drugimi, ujela 
Tina Turner (O’Brien, 2012, str. 104). Kljub vsem znani zgodbi, ki jo je bila z možem Ikom 
Turnerjem, je pozneje postala prva temnopolta ženska, ki je polnila stadione in se družila z rock 
zvezdniki kot so Mick Jagger, Bryan Adams, Rod Stewart in Mark Knopfler iz skupine Dire 
Straits. Nekoč je povedala, da se je počutila kot edino dekle na igrišču s fanti, ki igrajo nogomet 
(O’Brien, 2012, str. 105). Čeprav so ji mnogi očitali, da je pozabila od kod prihaja, se je sama 
bluesu in delno R&B-ju odpovedala zato, ker sta se ji zdela preveč depresivna. Kraljica rocka iz 
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80. let pa je po mnenju mnogih Cher. Z možem Sonny-em sta bila zalo všečna TV občinstvu, ko 
sta skupaj kot neka hipija pela pop hite, kot je I Got You Babe. Ko je v zgodnjih 70. letih začela 
solo kariero, je pokazala svojo temnejšo plat, bolj robato sebe. Do konca desetletja se je razšla z 
možem in začela eksperimentirati s tršimi zvoki. Podala se je v Hollywood, kjer je začela 
razvijati vzporedno kariero igralke. Do konca 80. let pa se je tudi ona vdala parodiji rockerice iz 
risanke, ki se ni bala postati parodija same sebe (O’Brien, 2012, str. 107). 
 
 Ann Wilson, ki je najbolj poznana iz ustvarjanja v zasedbi Heart, kjer je sodelovala s svojo 
mlajšo sestro, je v začetku leta 2018, 43 let po izidu prvenca Dreamboat Annie, tudi sama 
spregovorila o seksizmu v glasbeni industriji. Po tem, ko je pevka Taylor Swift vzela vajati v 
svoje roke in je spolnega nadlegovanja obtožila radijskega voditelja - in na sodišču sodbo dobila 
- je Ann Wilson pred 40. leti napisala pesem Barracuda, ki govori o tem, kako je sama kot 27-
letnica doživljala nadlegovanje. Pesem je nastala, ko ju je takratni promotor plošče s sestro javno 
ponižal in trdil, da sta v lezbičnem incestnem razmerju. Ann pravi, da jo je ta izjava zelo 
prizadela in jo navdala z veliko jeze, besedilo pesmi pa ostaja aktualno vse do danes, ko se 
ženske odločajo kaj si želijo in česa ne. Wilsonova je v intervjuju izpostavila, da seksizem ni nič 
novega in da so bile ženske leta 1977 - tako kot še danes - obravnavana kot ‘samo lepe punce’, 
ne kot ljudje z idejami in sposobnostmi. Po njenem mnenju gre bolj za vprašanje moči, tako 
fizične kot psihične. Moškim kolegom je bilo dovoljeno vse, ženske, ki so izražale svoje mnenje, 
oziroma si niso dovolila izživljanja nad njimi, pa so zmeraj potegnile najkrajšo. Problematično se 
ji zdi tudi, da se ženske hitro začno podrejati moškim, ki vladajo v svetu glasbe (menedžerjem, 
novinarjem, založbam in drugim, ki skrbijo za javno podobo). Izpostavi, da ima vsaka generacija 
kakšno Patti Smith, ki tega ne sprejme in vendarle uspe, vendar večina odraščajočih deklet, ki se 
preizkusijo v tem poslu, hitro pade pod vpliv in dobi občutek, da če ustreza merilom, potem bo 
lahko uspela. Merila se seveda merijo po videzu, samo talent ni nikoli dovolj. Vendar ima tudi ta 
medalja dve plati, saj dokler se ženske čutijo močne samo takrat, ko so seksi, ostaja polovica 
krivde na njihovi strani in se ne more nič spremeniti. Ann Wilson v intervjuju izpostavi, da je v 
glasbeni industriji potrebno nekatere stvari na novo vzpostaviti oziroma redefinirati, da bi se 
odnos do žensk spremenil. Po njenem mnenju se je najprej potrebno popolnoma osvoboditi 
razlikovanja po spolu (gender thing), saj gre predvsem za vprašanje spoštovanja. Izpostavi pri-
mer dveh rock zvezdnikov, Charlieja Rosa in Matta Lauerja, za katera pravi, da živita v 
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mehurčku moči. Ljudje ju občudujejo in si želijo živeti kot onadva. Wilsonova vidi problem v 
tem, da ob tem, ko onadva živita po svojih pravilih, nastaja veliko (po)stranske škode za katero 
se nihče ne zmeni, škoda pa pogosto ni samo materialna. Po njenem mnenju se taki ljudje ne 
zavedajo, da imajo tudi drugi čustva in svoje lastne meje. Zdi se, da najbolj zameri ljudem, ki 
pomagajo, da tako imenovan mehurček moči za ljudi kot sta Rose in Lauer, ostane v zraku 
(Grant 2018).  
 
Žensk v rock glasbi nekako nikoli niso dojemali resno v primerjavi z moškimi. Izgledale so 
čudno in tudi splošno mnenje o njih je bilo, da so pač čudne. Nikoli niso mogle dobiti tiste 
robatosti, ki jo imata moški in rock glasba sama po sebi. Prav nasprotno pa je dogajanje pod 
odrom, kjer je zastopanost spolov na rock koncertih v razmerju 50:50 (O’Brien, 2012, str. 108). 
Nekako se zdi, da so se ženske, ki so želele postati rock glasbenice v 60. in 70. letih močno 
trudile, da bi premagale razlike med spoloma in so se zato na vso moč trudile, da bi bile čim bol 
podobne nasprotnemu spolu, vendar tega nikakor niso mogle doseči, saj so bile prav zaradi tega 
še bolj marginalizirane, ker je bilo to nenaravno obnašanje žensk.  
 
Konec 70. let pa se je zgodil punk, ki je vrata odprl tudi ženskam. Punk ni bila samo glasba, 
punk je postal subkultura in zavzemal se je za vse vrste enakopravnosti - od rasne do boja proti 
seksizmu - in tako omogočil, da so tudi ženske stopile v sfero moških in obratno. Znotraj punk 
kulture so ženske formirale svojo subkulturo. Punk jim je dal možnost, da so lahko raziskovale 
meje spola, lastno moč in občutja (od jeze in agresije do umazanosti). Prvič so lahko 
eksperimentirale z videzom, saj punk od njih ni zahteval, da so polikane in urejene od glade do 
pet. Za dekleta je pomenil, da niso več nežnejši in šibkejši spol. Prvič v zgodovini so se lahko 
ženske začele izražati drugače in odstopile od norm (O’Brien, 2012, str. 111–112). Ženske v 
punku so začele podirati tabuje. Gibanje, ki se je začelo v Angliji, je dekletom spremenilo 
miselnost. Razmišljati so začele izven okvirjev in v smislu, da so tudi one sposobne ustvarjati 
glasbo. Ko je konec 80. let punk počasi izzvenel, so mnoge iskele njegov nadomestek v 
undergroundu in delovala na področju avantgardne in performativne umetnosti (O’Brien, 2012, 
str. 126).   
V prvi polovici 90. let 20. stoletja se je ob pojavu in širjenju elektronske glasbe vedno bolj zdelo, 
da se rock glasba zapira v ustaljene okvirje rock kulture prejšnjih desetletij in deluje vedno bolj 
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konservativno, kar je bilo pravo nasprotje njenih začetkov. Bandi se ne ozirajo več preko 
žanrskih meja, temveč ostajajo striktno v lastnih. Rockovski zvok je strogo zamejen na hrup 
kitar, stil življenja pa se največkrat osredotoča na nebrzdani hedonizem in brezciljno uporništvo. 
Mladi so tudi zato začeli iskati vitalnost in svobodo v drugih, po nastanku modernejših oblikah 
glasbe (Stanković in drugi, 1999, str. 44 – 45). 
 
V času od začetkov rocka pa do danes, se je glasba upornikov in vsega site mladine, spremenila 
v kapitalistični proizvod. Frith trdi, da svoje pomene črpa iz odnosov kapitalistične proizvodnje 
in ker velja za dejavnost brezdelja, prispeva k reprodukciji teh odnosov. Glasba več ne kljubuje 
sistemu, temveč ga odraža in pojasnjuje. Ne gre več za vprašanje, kako živeti izven kapitalizma, 
temveč kako živeti znotraj njega. Potrebe po svobodi, nadzoru, moči, po občutku življenja, ki jih 
izraža rock glasba, so prav tako potrebe, ki jih opredeljuje kapitalizem. Rock je postal množična 
kultura, ki - tako Frith - je v blago spremenil sanje, in prikriva ravno toliko, kot razkriva (Frith, 
1986, str. 263). 
 
4.2 ŽENSKE V ELEKTRONSKI GLASBI 
 
Elektronska glasba je mlada, nova glasbena zvrst, ki se je začela oblikovati na polovici 20. 
stoletja z razvojem novih tehnologij. Po drugi vojni, ko je sledil nagel razvoj in baby boom, se je 
svet začel zanimati za nove iznajdbe in tudi v glasbi so začeli preizkušati nove instrumente. 
Elektronska glasba ima še eno veliko prednost za vse, ki jih zanima zgodovina umetnosti - živi in 
se razvija z današnjim časom. Dokumentirana je praktično od samega začetka, saj imajo njeni 
raziskovalci na voljo pionirje te zvrsti za poglobljene intervjuje in mnenja iz prve roke. Kot nas 
uči zgodovina, je lahko prav to tudi velika ovira, saj so stvari še preveč sveže in na njih ne 
znamo in ne moremo gledati iz objektivnega vidika in distance, ki je potrebna za kritično 
razmišljanje. Začetek nastajanja novega zvoka, ki nam je danes znan pod imenom elektronska 
glasba, je datiran v leto 1950. Takrat je bila dostopna le redkim izvajalcem in poslušalcem, s 
hitrim razvojem tehnologije in dostopnejšimi cenami elektronskih naprav kot so sintesajzerji, 
računalniki, mešalnimi mizami in drugim, pa je danes najbolj razširjena zvrst, saj je tako rekoč 
dostopna vsakemu, ki ima računalnik. Collins, Schedel in Wilson (2013) navajajo primer, da je 
dnevno na glasbeni platformi Soundcloud na novo dostopnih 1000 komadov dubstepa. Glasbeni 
servis last.fm ima naloženih 65 milijonov pesmi. Če pa bi si glasbeni kritik za nalogo zadal, da bo 
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preposlušal vso novo glasbo, ki je bila na novo naložena v tistem tednu, bi za to rabil še eno 
življenje (Collins in drugi, 2013, str. 9). Elektronska glasba pa ni prinesla samo novega zvoka, 
prinesla je tudi nov način distribuiranja in snemanja. Večina novih plošč je izdanih v 
samozaložbi, pojavile pa so se tudi neodvisne založbe, ki podpirajo nove žanre. Pomembne so 
postale digitalne domene, vedno več pa je internetnih založb, ki izdajajo samo digitalne albume, 
in glasbenih servisov, ki pomagajo pri prodaji in distribuciji glasbe (primer teh so CD Baby, 
Tunecore, prej omenjeni last.fm in mnogi drugi). Čeprav gre za novo zvrst, so tudi v njej 
predvsem v prejšnjih desetletjih dominirali moški. Seveda se tudi v tej zvrsti pojavljajo ženske; 
med leti 1950 in 1960 so najbolj znane pionirke elektronske glasbe Elaine Radigue, Else Marie 
Pade, Alice Shields, Babe Barron, Pauline Oliveros. Predvsem v zadnjih letih pa so ženske 
razbile stereotip, da zmorejo samo moški. Najbolj znana in priznana je Björk, ki je v teh letih 
postala vzor za mlajše generacije. Ženske, ki delujejo v elektronski glasbi, pa so stopile tudi ko-
rak naprej, saj ustanavljajo razna društva in razvijajo iniciative, ki častijo ženski doprinos 
elektroniki. Posebej aktivne so Britanke, trend pa se pojavlja tudi drugod.  
 
Začetki snemanja, ki so hkrati začetki elektronske glasbe segajo v leto 1857, ko je Leon-Scott 
razvil fonograf, vendar za prvi delujoči fonograf vemo, da ga je razvil in izpopolnil šele leta 
1877 Edison. Fonograf je mehanska naprava za snemanje zvoka. Sistem za zvočno snemanje je 
deloval s signalom, ki je bil zbran na rog, pritisnjen s pisalom na kositrno folijo, ki je bila ovita 
okoli cilindrskega bobna. Naslednji pomemben izum je bil gramofon, ki se je imenoval Berliner 
in je luč sveta ugledal leta 1887. Bil je iznajdba, ki je obnorela svet, vendar je bil zelo drag. Čez 
dobrih 10 let je Valdemar Poulsen razvil snemalnik z žico. Zelo pomembna pa je bila pred tem še 
ena iznajdba, in sicer karbonski mikrofon v telefonu. Sledile so si pomembne novosti; radio, 
kaseta, cd in z njim digitalizacija s prenosnimi računalniki in internetom. Tako nam je danes 
dostopno vse v sekundi razmika med tem, ko nekdo naloži posnetek na platformo kot so Spotify, 
Deezr, Pandora in mnogo drugih, in ga nekdo na drugi strani sveta posluša, ocenjuje in deli 
naprej (Collins in drugi, 2013, str. 12–16). Čeprav so vse te naprave omogočile razvoj 
elektronske glasbe, so dejansko prvi, ki so uporabili “predelani” elektronski zvok bili filmarji. Ne 
smemo pa pozabiti še ene spremembe, ki jo je prinesla tehnologija, saj je le-ta zelo vplivala na 
sam koncert oziroma na njegovo izvedbo. Prvič se je pojavil vnaprej posnet vokal, t.i. “lip-
syncing”. Stokowski, ki je bil dirigent znanih filharmonij, sodeloval pa je tudi v Hollywoodu, je 
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nekoč izjavil, da neka pevka izgleda kot slon, čeprav ima čudovit glas. Rešitev je videl prav v 
posnetku, ki bi ga le-ta vnaprej posnela, na oder pa bi postavil privlačno žensko in s tem ustvaril 
popolno iluzijo, kot je to sam imenoval. Od takrat se ta iluzija uporablja redno (Collins in drugi, 
2013, str. 22). Uporabljali so jo Monkees in Milli Vanilli, uporabljajo pa jo še danes svetovno 
znani pevci, pogosta je tudi med slovenskimi. V zvezi s posneto glasbo pa se pojavi še ena 
pereča tema, in sicer plagiatizem. Del tega je tudi tako imenovani “sampling”, ki se v elektronski 
glasbi pogosto pojavlja. Umetnost samplinga je bila prvič predstavljena javnosti leta 1979, ko so 
Sugarhill Gang uporabili rekonstruiranno pesem skupine Chic ‘Good Times’ v svoji ‘Rapper’s 
Delight’ , ki je postala uspešnica. Sledile so ji druge zasedbe, ki so kmalu počele isto. Problem se 
je pojavil šele, ko se je glasbena industrija osredotočila na hip hop in rap glasbo, kjer je zaznala 
dobiček. Kmalu je sledilo več tožb zaradi nedovoljenega kopiranja (Larkin, 1998, str. 298). 
Posneta in izdana glasba je tako s sabo prinesla problem glede intelektualne lastnine, ki jo 
določajo mehanične pravice in pravice glede objave. V 80. letih, ko se začne razvijati hip-hop in 
rap glasba, se je problematika samplanja še stopnjevala, vendar so jo v 90. uspeli urediti, z 
zasedbama kot so Public Enemy in De La Soul pa je le-to postalo kultno. Vse pa se je začelo z 
enim prvih elektronskih instrumentov, ki se imenuje theremin po Leonu Thereminu. Zanimivo 
je, da je najbolj znana performanka na tem instrumentu bila ženska, Američanka Clara 
Rockmore, ki je izpopolnila tehniko igranja do virtuoznosti. K nastopu spada tudi vizualni 
performans, ki dopolnjuje glasbeni del, saj tehnika zahteva zamahe z rokami, ki sproščajo zvok 
(Collins in drugi, 2013, str. 36). Prvi elektronski instrumenti so bili predhodniki današnjih 
sintesajzerjev in so se uporabljali predvsem v filmu, na radijskih postajah in v klasični glasbi, ki 
je uporabljala nove zvoke. Med takšnimi skladatelji so bili Pierre Boulez, Giacinto Scelsi, Arthur 
Honegger in Darius Milhaud. Uporabljali pa so ga tudi glasbeniki drugih zvrsti, med njimi je 
recimo Frank Zappa, velik ljubitelj podobnega glasbila, imenovanega martenod, pa je tudi John-
ny Greenwood iz banda Radiohead (Collins in drugi, 2013, str. 39). Leta 1935 Laurens Ham-
mond zasnuje orgle Hammond, ki postanejo najbolj popularen elektronski instrument. Kmalu za 
tem so postali še tako rekoč obvezen del opreme Leslie zvočniki, ki jih je leta 1941 zasnoval Don 
Leslie. Sicer je tri leta pred tem Hammond izdelal Novachord, ki je bil prvi polifonični 
sintesajzer, ki nikoli ni dosegel popularnosti orgel, čeprav je bil ustvarjen za komercialni namen. 
  
Po drugi svetovni vojni, natančneje v 50. letih, se na Stari celini pojavijo prvi studii. Prvi, ki  
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uporabi elektroniko za snemanje zvoka je Francoz, Pierre Schaeffer, ki v Studio d’ Essai v Parizu 
leta 1948 pride na idejo, da bo proizvedel koncert lokomotiv. Rezultat je kompozicija, ki se  
imenuje Railroad Study in je sestavljena iz zvoka lokomotivinih koles in žvižgov v ritmičnih 
ponovitvah. Gre za prvi primer musique concrète, kot ga imenuje Schaeffer. Musique concrète je 
bila serija petih študij, ki jih je komponiral tisto leto, za snemanje in montažo pa je uporabil 
izseke fonografskih zapisov (Collins in drugi, 2013, str. 46). Podobni projekti so bili izvedeni 
tudi v Nemčiji na Univerzi v Bonnu, tretji pa je bil radijski studio v Milanu. Po tem so studii rasli 
kot gobe po dežju. Do leta 1970 je bil zasnovan Minimoog, analogni sintesajzer, ki je bil delo 
Roberta Mooga, od starješega Mooga pa se je razlikoval po tem, da je bil glasbeniku bolj 
prijazen. Hitro je postal del nove industrije sintesajzerjev. Kot se je pošalil Rick Wakeman v 
dokumentarnem filmu z naslovom Moog, so klaviaturisti končno “prestrašili” solo kitariste (Col-
lins in drugi 2013, str. 67).  V desetletju so postali digitalni sintesajzerji dostopni množicam. 
Yamaha DX7, ki je prišel na tržišče leta 1983, je bil prodan v cca. 300.000 izvodih, večina teh pa 
je bila kupljenih za uporabo v prostem času in v šolah (Collins in drugi, 2013, str. 68). Filmska 
industrija s svojimi posebnimi učinki, med katere je vključen tudi zvok, je bila tista, ki je 
elektronsko glasbo predstavila in približala množicam. Ta pa se ni pojavljala le v filmu, bila je 
pomemben del radijske drame, gledaliških predstav in televizije. Pogosto se pozablja, da je 
elektronska glasba že od začetkov ključni del oglasov. Danes je eden najpomembnejših trgov 
elektronske glasbe trg video iger. Prav sintesajzer je glasbilo, ki je trg glasbene industrije od 70. 
let naprej ključno spremenil (skupaj z električno kitaro). Postal je del redne opreme bandov tega 
obdobja, uporabljali so ga celo Beatles, Hammond orgle pa so postale popularne predvsem v 
afriško-ameriški cerkveni glasbi (skupaj s pianom) in v jazzu, bluesu, soulu, gosplu, R&B-ju in 
funku. Elektronsko glasbo so posvojili predvsem DJ-i in postala je ključen element hip-hopa in 
rapa. Kmalu se je razvila klubska scena, ki je prinesla dance.  
 
Kot pionirje elektronske plesne glasbe prav gotovo moramo omeniti nemški synth-pop band 
Kraftwerk. Ti so bili zelo velik vpliv na ameriško elektronsko plesno glasbo od elektra do 
techna. V zgodnjih 80. letih je veljal synth-pop nekaj časa celo za osrednjo ali t. i. mainstream 
elektronsko glasbo. Ko so se na sceni pojavili še Angleži Depache Mode, je na njihov uspeh 
zagotovo vplivalo dejstvo, da so privlačni za klube in glasba, na katero si lahko zamigal. Pop 
glasba je imela zmeraj močno povezavo s plesom, prav zato je popularno glasbo tako hitro 
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preplavil vpliv elektronik instrumentalizacije. Z dostopnostjo sintesajzerja je synth zvok hitro 
našel pot do mnogih bandov. Synth-pop pa je v štirih desetletjih doživel kar nekah vzponov in 
padcev, s katerimi so vedno prišle tudi spremembe. Njegova glavna značilnost je ostajal vokal, ki 
se je skozi čas pomikal iz ozadja v ospredje in obratno. Dobrodošel faktor pa je bila vidna vloga 
in vpetost žensk v ta žanr. Ženske so bile prisotne na tej sceni od 80. let (Alison Moyet in Annie 
Lennox), skozi 90. leta (Dubstar, Saint Etienne in Lamb, ki so obdržali ženske vokalistke) in vse 
do danes z Goldfrapp in La Roux, ko so se nekatere ženske postavile že v vlogo producentk.  
Čeprav so, še posebej na Švedskem, ponovno obudili synth-pop sceno, je le-ta prisotna po vsem 
svetu. V Aziji pa je obnorela Bollywood, Koreo in Japonsko, kjer so virtualni pop idoli z 
virtualnimi 3D concerti z živo glasbo pravi hit (Collins in drugi, 2013, str. 96). Elektronska 
plesna glasba se meša in sorazvija z več drugimi zvrstmi; discom, synth-popom, hip-hopom in 
posledično rapom. Hip-hop s svojimi DJ-i in rap z MC-ji sta zelo pomembna predhodnika 
elektronske plesne glasbe, pomemben vpliv nanjo pa imata še danes. Primer so Chemical Bro-
thers, ki so svojo pot začeli v 90. letih in vedno poudarjajo, da izhajajo iz hip-hopa, ki je bil 
glasba njihovega odraščanja. Tudi drugi glasbeniki, kot je recimo Missy Elliott, se pogosto 
lotevajo mešanja elektronike in hip-hopa (Collins in drugi, 2013, str. 105).  
 
V dveh ameriških mestih sta se razvila prva žanra elektronske glasbe. V Chicagu je to bil house, 
v pet ur oddaljenem Detroitu pa techno. V 90. letih je sicer techno sinonim za vso elektronsko 
plesno glasbo, danes pa se žanra med seboj ločita. Kar je veljalo za techno glasbo takrat, je danes 
lahko prepoznano kot house, acid house ali kaj drugega. Chicago je bil neke vrste vrtec tople, za 
dobro počutje ustvarjene glasbe poznih 80. let, ki je postala znana kot house, čeprav je svoje 
rojstvo ta doživela pravzaprav v newyorških loftih. Zgrajen je bil na novostih disca, vendar z 
manj ‘flasha’ in celo manj besedila. V letih 1983/4 je bila dance glasba v svojem bistvu še 
zmeraj disco, čeprav so že obstajali hibridi kot so electro, go go in groove. Termin house je 
nastal v povezavi z zabavami, ki so se dogajale v skladiščih (warehouse parties), kjer so vrteli to 
novo zvrst  glasbe. V Chicagu se je začela razvijati šele, ko se je tja preselil DJ Frankie Knuckles 
in tam odprl Warehouse club (Larkin, 1998, str. 155). Detroit, ki je zibelka techna, je bil v času, 
ko se je glasba razvijala in rasla, mesto v zatonu in je zavračalo vse, kar je bilo novega. To se je 
odražalo tudi na novem zvoku, ki so ga razvijali. Kevin Saunderson je lepo povzel dogajanje, ko 
je dejal, da ko so oni začeli delati to glasbo, so bili napredni. Vendar je Detroit bil še zmeraj zelo 
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zaostalo mesto, kar se tiče česar koli v zvezi s kulturo. Tako kot house, je tudi techno, trša 
različica housa, našel svojo publiko v Angliji oziroma v Evropi (Larkin, 1998, str. 335). Do leta 
2000 je plesna glasba oziroma dance postala mednarodni fenomen; osnova za večino novih pop 
komadov, predvajana na večini počitniških destinacijah po svetu in festivalih. Evropa je postala 
prestolnica elektronske glasbe, konec 80. let pa je posebej v Veliki Britaniji nastopila moralna 
panika, ki se je razvila zaradi deviantnega obnašanja mladine, ki je poslušala elektronsko glasbo, 
ki so jo spremljale rave zabave, na katerih je mladina uživala novo drogo ecstasy. Rave je 
gibanje, ki spremlja plesno glasbo in druženje ob njej. Je torej neke vrste družbeni dogodek, 
zabava, ki je namenjena samo in izključno temu, da se v njej uživa. Nima in ne išče globljega 
smisla, je čisti hedonizem, ki konec 20. in začetek 21. stoletja predstavlja pobeg pred današnjim 
tempom življenja. Rave zabave so po navadi organizirane v večjih zapuščenih oziroma praznih 
prostorih, kjer ne motijo okolice in okolica ne njih. Evropa se je z ravom srečala najprej na 
sredozemskem balearskem otoku Ibizi, kjer se je v sredini 80. let prejšnjega stoletja začela vrteti 
house glasba. Britanski didžeji so se jo kmalu namenili prenesti tudi na Otok, kjer je svoje mesto, 
namesto v klubih, našla v zapuščenih halah, kjer so potekale ilegalne rave zabave. Anglijo je 
zajela množična evforija, ki je ustvarila novo subkulturo. Tako imenovan Summer of Love se je v 
naslednjih letih razširil po celi Evropi (Rozina v Stanković in drugi, 1999, str. 54). Prav nič pa ni 
zaostajala Nemčija s svojo techno sceno. Do sredine 90. let je postala središče techno glasbe in to 
ostaja vse do danes. Mark Reeder pravi, da je techno scena simbolizirala vznemirjenje tistih 
časov. Bila je čista energija in zgleda, da je izražala za mladino vse, kar je tisti čas pomenil (Col-
lins in drugi, 2013, str. 110). Nemški producenti so bili prvi, ki so ustvarjali dub in 
minimalistični techno, prav tako so imeli odločilno vlogo pri kreiranju trance-techna iz zgodnjih 
90. let. 
 
Za trenutek se ustavimo skorajda na začeteku, v 90. letih, ko se je začel uporabljati termin 
electronica/elektronika. Prvi so ga uporabljali v ZDA, ko so govorili o uprizoritvah elektroniske 
plesne glasbe in vplivu na popularno glasbo na splošno (primer: Madonnino sodelovanje z 
Williamom Orbitom na Ray of Light leta 1998). V Evropi pa se je in se še vedno termin nanaša 
na elektronsko glasbo na splošno, skupaj z njenimi žanri. V latinskih deželah pa elektronika 
preprosto pomeni elektronsko glasbo (Collins in drugi, 2013, str. 136). In kaj se trenutno dogaja 
na področju elektronike? Razen tega, da je še zmeraj prisotna povsod kjer je bila, jo danes vedno 
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pogosteje srečamo kot del performativne umetnosti in je tam tudi vedno bolj priznana. Preselila 
se je v galerije in muzeje, kjer se oblikuje neka nova veja umetnosti, imenovana sound art ali 
zvočna umetnost. Nanjo ni ostala imuna niti opera; Olga Neuwirth je napisla sodobno opero, 
navdih zanjo pa je dobila po ogledu filma Davida Lyncha z naslovom v originalu Lost Highway. 
Elektronika pa vstopa v na prvi pogled bolj nenavadne sfere, kot je recimo arhitektura. Razvijati 
se je začel nov poklic, ki se imenuje aural architect. Njegovo delo je, da združuje področja, kot 
so akustika, kognitivna psihologija in audio inženiring, s katerimi je možno popolnoma 
spremeniti zvokovne karakteristike prostora. To dela tako, da posreduje pri postavitvi prostorov, 
pohištva v prostor, materialov, oblike sob in drugega. Najbolj znan primer sodelovanja 
arhitekture in glasbe je leta 1958 postavljen Philips Pavilion, ki je bil delo arhitekta-skladatelja 
Iannisa Xenakisa za Expo v Bruslju (Collins in drugi, 2013, str. 166).  
 
Najbolj prepoznavna izvajalka elektronske glasbe je zagotovo Islandka Björk, ki se skozi svoje 
ustvarjanje sprehaja med različnimi žanri, svoj nastop pa popestri tudi z edinstveno vizualizacijo. 
Kot najbolj vidna predstavnica elektronike predstavlja pomembno protiutež moškim. Ker se tega 
še kako dobro zaveda tudi sama, je njeno glavno kompozicijsko orodje njen glas. Čeprav je 
predvsem v zadnjih letih večkrat javno govorila o šovinizmu v glasbi, sama z moškimi redno 
ustvarja, saj so njeni beati pogosto ustvarjeni skupaj z moškimi, ali pa so v celoti delo njenih 
moških kolegov. Za Björk je znano, da je vedno odprta za nove ideje in različna sodelovanja, ne 
brani se niti novih medijev izražanja. Leta 2011 izdan album Biophilia, je bil izdan kot neke 
vrste video igra, kot ena prvih pa je ustvarjala tudi s pomočjo svojega iphona. Sama svoje pesmi 
deli v štiri kategorije: 
1. korenine (od kod prihajamo), 
2. beats (predstavljajo naše hrepenenje po modernih časih…združevanje njenega glasu s tujimi 
elektronskimi beati), 
3. vezi (predstavljajo naš boj z izobrazbo in z vsem, kar je akademsko), 
4. besede (ki sestavljajo zgodbe o različnih emocionalnih stanjih)  (Collins in drugi, 2013, str. 
89). Po enem izmed njenih DJ setov, ko je nastopila v Houstonu na Houston’s Day For Night 
Festivalu decembra 2016 in doživela nekaj slabih kritik, je napisala odprto pismo, v katerem 
se je izživela predvsem nad mediji. Zapisala je, da je glasbenicam dovoljeno biti pevka in 
avtorica besedila, ki poje o fantu. Če se subjekt spremeni in poje o atomih, galaksijah, 
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aktivizmu, piflarski matematiki ali o čem drugem kot o svojih ljubljenih, so takoj kritizirane. 
Novinarji pa menijo, da v njihovi glasbi nekaj manjka, kot da se ženska ve pogovarjati samo o 
čustvih. Trdi, da je tudi sama bila sprejeta šele, ko je leta 2015 izdala album Vulnicura. 
“Moškim je dovoljeno, da prehajajo iz ene teme na drugo, jih zanima znanstvena fantastika, 
delajo po obdobjih, so humoristični, lahko so glasbeni piflarji, ženskam pa ne. Če ženske ne 
odpremo duše in krvavimo za moškimi in otroki v svojem življenu, varamo občinstvo,” je bila 
ostra. Svoje pismo je končala v spravljivem tonu, ko je zaželela sprememb v novem letu, 
predvsem, da bi bila raznolikost dovoljena tudi dekletom (Moore, 2016).   
 
4.3 ŽENSKE V JAZZU 
 
“Jazz se je rodil v mestu in vse do danes je ostal predvsem mestna glasba. Tudi sama beseda jazz 
lahko pomeni „nočno mestno življenje”, se začne poglavje o neworleanškem jazzu v knjigi Petra 
Amaliettija (Amalietti, 1986, str. 95). Po večini teorij naj bi jazz nastal prav v ameriškem mestu 
New Orleans. V ameriška mesta so se v obdobju zgodnjega kapitalizma zgrinjale množice, ki so 
bile željne dela, zabave in razvedrila. Za zabavo je tako največkrat poskrbela glasba. Te je bilo 
zato v velikih ameriških mestih zmeraj dovolj. Izstopal pa je New Orleans, ki je zaradi svoje 
zgodovine in drugačnosti lahko razvil nov stil glasbe. Zaradi zgodovinskih okoliščin je mesto 
postalo nekakšen novi Babilon, ki so ga sestavljale različne rase, jeziki, narodnosti in vere. 
Gospodarska rast je bila izredno hitra, utrip mesta pa je glasbo postavljal v samo središče, ki je 
krojilo dogajane. New Orleans je postal prestolnica francoske province Louisiane. Francoski 
priseljenci so iz domovine prinesli bleščeče in bogato družabno življenje. Samo mesto na prvi 
pogled ni bilo nič kaj vabljivo, saj je imelo vroča poletja in mrzle zime, močvirsko lego z roji 
komarjev, pa tudi krokodilov ni manjkalo. Vse to ob možnostih zaposlitve in naselitve pa ni bilo 
več pomembno, novi priseljenci so prihajali z Vzhodne obale in Evrope. Kmalu so se francoski, 
španski in afriški kulturi primešale še angleška, irska in nemška. New Orleans je čez nekaj 
desetletij postal prvo pravo in tipično ameriško mesto, kot ga poznamo danes. Ko so ZDA kupile 
Louisiano, je bila tretjina prebivalcev temnopoltih. V manj kot desetletju se je število 
prebivalcev podvojilo. Skupaj s prebivalstvom pa se je večala tudi glasbena ponudba, ki 
postajala obsežnejša in najbolj raznosvrstna v ZDA (Amalietti, 1986, str. 95). Postal je najbolj 
glasbeno mesto v tedanjih ZDA, sredi 19. stoletja je štel že približno 100 tisoč ljudi in veljal za 
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največje ameriško pristanišče, kjer so meščani lahko izbirali med njegovimi šrevilnimi 
kulturnimi dejavnostmi, ki so se dogajale na isti večer. Vsa ta praznovanja in uživanje življenja 
pa je bil odziv na življenjske razmere v mestu; leta 1880 je bila povprečna življenjska doba 
temnopoltega meščana 36 let. Belopolti meščani so povprečno dočakali deset let več. Stopnja 
umrljivosti temnopoltih dojenčkov je bila 45%, sploša stopnja umrljivosti v tem desetletju v New 
Orleansu pa je bila 56% višja kot v drugih ameriških mestih (Gioia, 2011, str. 28). Glasbeni 
zgodovinarji so prav zaradi kvazi mitičnosti zgodovine mesta velikokrat v skušnjavi in opisujejo 
rojstvo jazza kot produkt pregrešnosti in posvečajo veliko pozornosti bordelom, igram na srečo 
in žganim pijačam, kot vplivu kultur in ekonomije. Standardna zgodba torej postavlja začetke 
jazza v mestno četrt rdečih luči, čeprav Donald Marquis, vodilni strokovnjak za neworleanški 
jazz pravi, da sodeč po raziskavah, prvi jazz glasbeniki sploh niso igrali v bordelih. Ko je sam 
proučeval življenje Buddy-ja Boldna, ki je priznan kot prvi jazz glasbenik, je bil prisiljen 
zaključiti, da Bolden ni igral v bordelih in nobeden izmed intervjuvanih glasbenikov se ne 
spomni, da bi z bandi igrali v “kurbišču”, niti niso poznali nikogar, ki bi (Gioia, 2011, str. 29). 
Nekateri viri sicer dokazujejo, da so pianisti pogosto bili vključeni v zabavanje gostov teh 
lokalov, vendar je bilo malo lokacij, kjer so zaposlovali večje zasedbe. Kljub temu so bili jazz 
bandi pogosteje del cabarejev in plesnih dvoran, vendar v tem mestnem okrožju. Bolj kot s 
hudičevimi hišami, ima jazz povezavo z božjimi hišami, saj so mnogi glasbeniki izhajali iz 
baptističnih cerkva. Bolden, tudi če ni bil izumitelj jazza, je bil mojster, ki je obvladal recept za 
dober jazz. Ta je kombiniral ritme ragtima, zavite note in ponavljajoče se vzorce akordov bluesa 
ter instrumentalno podlago neworleanških brass bandov in godalnih ansamblov (Gioia, 2011, str. 
34). Kar se je začelo kot eksperimentiranje, je sčasoma vodilo v formalizirano obliko. 
Terminologija, ki bi opisovala to glasbo, se je razvila kar nekaj let pozneje, prvi posnetki tega 
novega stila pa so bili posneti šele dobrih dvajet let pozneje. Ne glede na to, ali je bil Bolden 
najbolj zaslužen za to, po raziskavah sodeč je bila glasba konec 19. stoletja, ki so jo izvajali 
glasbeniki v New Orleansu, najbližje temu, kar danes imenujemo jazz. Ironično je, da so to 
glasbo izvajali temnopolti in Kreolci, vendar so prve komercialne posnetke jazza, distinktivno 
Afro-ameriške glasbe, posneli belopolti glasbeniki pod imenom Original Dixieland Jazz Band. 
 
Še ena velika ironija je ta, da je zgodovina jazza iz New Orleansa v bistvu nastajala v Chicagu. V 
20. letih se je center jazza premaknil na sever. Glavni predstavniki takratne neworleanške scene 
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so se izselili in so svoj sloves nadaljevali v drugih mestih. Večina se jih več ni vrnila v rodno 
mesto, razen za krajši obisk. Izseljevanje pa še zdaleč ni bilo zgolj nadgradnja glasbene kariere. 
Pol milijona temnopoltih ljudi se je med leti 1916 in 1919 izselilo iz Juga v bolj tolerantna mesta 
na Severu, v 20. letih pa jim je sledilo še milijon drugih. Svoje nove domove so poiskali v 
velikih mestih, kot so Chicago, New York, Cleveland, Detroit, Philadelphia, kjer se je 
temnopolta populacija med leti 1910 in 1930 za trikrat povečala (Gioia, 2011, str. 34–43). Po 
migracijskem valu je Harlem postal središče visoko izobraženih temnopoltih v kulturi, glasbi, 
zgodovini, sociologiji in mnogih drugih disciplinah, kjer je bila zaželena kreativna misel. Kljub 
temu je z valom priseljencev, ki jih je bilo v času prve svetovne voje še več, saj so se sem 
priseljevali tudi begunci in ubežniki, Harlem počasi postajal slum. In jazz je bil bolj ali manj del 
tega drugega Harlema, kot tistega z visoko kulturo in višjimi prizadevanji. Harlemška renesansa 
je ustvarila ideologijo, kulturni kontekst jazza, vendar je Harlem iz najemniških zabav in 
podzemne ekonomije ustvaril glasbo. Najemniške zabave so bile sprejemljiv način plačevanja za 
visoke stroške najemnine. Letaki zanje so krožili že kakšen mesec pred zabavo, kjer so bili 
našteti nastopajoči, vstopnina pa je stala nekje med 25 centov in enim dolarjem. Ta denar je 
pokril tako stroške zabave, kot mesečno najemnino za naslednji mesec. Jazz je kljub kulturni 
renesansi ostajal del nižjih razredov. Glasbeniki so čutili, da so temnopolti kulturniki in voditelji 
na njih gledali zviška in njihova glasba se jim je zdela sramotna. Višjim slojem se je jazz glasba 
zdela nizkotna in veljala je za glasbo priseljencev. V domovih boljše situiranih harlemških 
temnopoltih družin jazz ni bil dobrodošel (Gioia, 2011, str. 89–91). Ko je harlemška renesansa 
doživljala preboj, bela Amerika ni več želela ostajati pasivna opazovalka črnske umetniškosti. 
Najprej se je aktivno vključila v Charleston, kmalu pa je sprejela še ostale zvrsti in tako je “hot 
jazz” iz Harlema, pomešan z vplivi Chicaga in drugod, postal vsakdanji zvok ameriškega 
življenja.      
 
V zgodnjem 20. stoletju so poklici v zabavni industriji postali eni izmed redkih, ki so jih ženske 
smele opravljati, čeprav je bila to še zmeraj zelo nevarna pot, saj je ženska na odru imela skoraj 
enak status kot prostitutka. Ma Rainey je bila prva ženska, ki je predstavila blues širši množici. 
Znana je bila po tem, da so jo imenovali za “najgršo žensko v šovbiznisu”, saj je imela izbuljene 
oči in zlate zobe. S tem, da se je imela za dokumentatorko, svetovalko in preroka, je spremenila 
naravo potujočih pevcev. V 20. letih 20. stoletja je zaživel t.i. trg za črnce, ki je podpisoval 
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pogodbe s črnskimi izvajalci bluesa. V lovu za zaslužkom so založbe podpisovale tudi z 
ženskami, te pa so postale zelo priljubljene in zaželene. Najbolj znane pevke so dobile ali pa so 
si same nadele vzdevke: Ma Rainey na primer je bila znana kot Mati bluesa. Postale so pop 
herojinje, ki so jih občudovali zaradi njihovega entuziazma in neodvisnosti. Kmalu so zgodbe o 
luksuznih življenjih bluesovskih boginj pricurljale v javnost in v duh 20. let ter želji po glamurju, 
so bile ženske veliko uspešnejše od moških kolegov. Vendar ta blaginja ni trajala dolgo, v manj 
kot v desetletju so postale blues pevke predrage in iz ekonomskih razlogov so začeli raje 
najemati country-blues pevce. Bessie Smith na primer, je v najboljših letih zaslužila 200 
ameriških dolarjev za eno stran plošče pri Columbii, medtem ko je Barbecue Bob za isto založbo 
zaslužil le 15 ameriških dolarjev za stran (O’Brien, 2012, str. 19). Medtem, ko so moški začeli 
žeti uspeh in slavo, pa so sledila zlata leta bluesa (1927–33).  
 
Čeprav je Bessie Smith res dobro služila, pa večina pevk ni. Mnogo jih je bilo podplačanih ali 
celo ostalo brez plačila. Mamie Smith, ki je bila tudi igralka, je posnela okrog 100 plošč v 
sedmih letih, vendar je umrla brez penija. Pevk, kot je bila Bessie Smith s svojim zaslužkom, je 
bilo zelo malo. Če ne bi bilo njih, bi lahko hitro začeli sklepati, da zgodnjih umetnic bluesa 
(skladateljic, pianistk in scenaristk) ni bilo. Vendar je bilo v bluesu, in pozneje v jazzu, kar nekaj 
instrumentalistk. Največ je bilo pianistk, najbrž zato, ker je bil to za žensko še zmeraj najbolj 
družbeno sprejemljiv instrument. Mamie Desdoumes denimo, je v bordelih igrala svoj klavirski 
blues, kljub temu, da je imela dva prsta desne roke odrezana. Lovie Austin, avtorica pesmi 
Graveyard Blues, ki jo je izvajala Bessie Smith, je bila ena najbolj znanih pianistk v 20. letih in 
je spremljala mnoge Paramountove umetnike (med njimi Ma Rainey, Ido Cox in Ethel Waters). 
Znana je bila po tem, da je nastopala s cigareto v ustih, z levo roko igrala klavir, z desno pa 
pisala novo glasbo (O’Brien, 2012, str. 22). Bolj nenavadno pa je bilo, če se je ženska odločila za 
kitaro. Memphis Minnie se je in to je počela v dveh fazah zgodnjega bluesa in pozneje v 
električnem bluesu 30. in 40. let. Rojena je bila leta 1897 v Louisiani, svojo prvo kitaro pa je 
dobila pri petih letih. Ko se je družina leta 1904 preselila v Mississippi, je Minnie redno zahajala 
na Beale Street v Memphis poslušat blues, kmalu pa je začela še sama nastopati. Na meji treh 
držav je Memphis integriral stare in nove stile, urbano in ruralno, simbol njene interpretacije 
bluesa. Minnie je pogosto nastopala na ulicah in v parkih, kot tudi na odru, čeprav je bilo to zelo 
nenavadno in nevarno početje za žensko. Veliko je potovala, zato njene pesmi govorijo o težkem 
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delu, kriminalu in bolezni, vendar tudi o peki piškotov in hranjenju njenih petelinov. Bila je zelo 
tekmovalna, leta 1933 je na nekem tekmovanju celo premagala legendarnega Big Billa Broonzy-
ja. Ženske družbe se je izogibala, raje se je družila in nastopala z moškimi. Tudi pila je toliko kot 
kolegi, preklinjala kot mornar in vozila hitre avtomobile. Med leti 1930 in 1960 je posnela več 
kot 200 strani za različne založbe. Po kapi, ki jo je za 13 let priklenila na voziček, je Minnie še 
zmeraj skušala igrati kitaro, vendar to ni bilo več mogoče. Do takrat pa je že naredila vtis na 
bluesovske umetnike, kot so Muddy Waters in Chuck Berry, ki so jo navajali kot velik vpliv na 
svojo glasbo (O’Brien, 2012, str. 23). Most med popotnicami, ki so pele blues in obdobjem jazz 
swinga pa zagotovo predstavlja Billie Holiday. Kot najstnica je čistila v javni hiši, kjer je smela 
igrati klavir in poslušala Louisa Armstronga in Bessie Smith. Njen besedni zaklad je bil zelo 
bogat, rada je eksperimentirala z besedami in jih uporabljala v nenavadnih besednih zvezah ter si 
izmišljala nove frappe in izraze. Delno je to izhajalo tudi iz njene zasvojenosti s heroinom, 
pozneje se je izkazalo, da se je predajala tudi alkoholu. Oba skupaj sta ubila njeno umetnost in 
zunanjost. Zasvojenost je povečala njeno paranojo in občutek nemoči, vendar kot poje v Ain’t 
Nobody’s Business, je raje kot bi bila žrtev, svoje življenje dojemala kot dramo. Čeprav njen 
rojstni list ni bil nikoli najden, je sama trdila, da je bila rojena leta 1915 kot Eleanora Fagan v 
Baltimore v državi Maryland, 13-letni materi in 15-letnemu očetu. Spominjala se je, da je njena 
mati bila otrok, ki je vzgajal otroka. Njeno otroštvo naj bi bilo zaznamovano s fizičnim nasiljem, 
bila naj bi dnevno pretepena, sosed naj bi jo posilil, ko je bila stara 10 let in travmatizirana s 
prevzgojo v katoliškem domu. S 13. leti se je preselila v Harlem, kjer se je preživljala kot 
prostitutka. Tudi Anita O’Day je bila jazz pevka istega obdobja. Tudi ona se je neuspešno 
spopadala z zasvojenostjo. Pevki sta se, kot je pozneje povedala O’Day-eva, tudi spoznali, ko sta 
se družno drogirali. Anita O’Day ni nikoli doživela uspeha Billie Holiday, vendar je živela zelo 
podobno življenje, kljub temu pa ji je bilo lažje vsaj toliko, ker je bila belka. Nekoč je povedala, 
da so se na njenih nastopih pogosto pojavljali radovedneži, ki so si prišli ogledat žensko 
narkomanko. V tistih časih je bila to največja stigma, saj je izzvala status quo, ko ni izpolnjevala 
svojih obveznosti kot mati in žena. Haliday pa ni bila stigmatizirana samo zaradi zasvojenosti, še 
večje breme je nosila zaradi barve kože. Najhuje ji je bilo, ko je nastopala z bandom, v katerem 
so bili vsi člani belci, in pela beli publiki, ki je ni sprejela. Ponižati se je morala celo tako, da v 
lokalu ni smela na stranišče, temveč se je morala kot temnopolta odpraviti izven lokala. Bila je 




Nasprotje Holiday-eve pa je Ella Fitzgerald. Čeprav je imela tudi ona težko otroštvo, pri 15. letih 
je postala sirota, katere skrbništvo je prevzela njena teta, je že od zgodnjih najstniških let 
nastopala na tekmovanjih in leta 1934 jo je odkril Chick Webb, legendarni jazz bobnar, vodja 
banda in pisatelj. V poznih 30. letih je jazz postajal vedno bolj priljubljen, posebej njegova 
zgodnja oblika bebop. Ker je imela zmeraj nos za zadnje trende, je začela tudi sama kmalu peti 
bebop. Postala je takojšen hit. Kljub pozornosti, ki je je bila deležna, si ni dovolila, da bi ji le-ta 
zmešala glavo. Zapomnila si je, kar ji je nekoč povedal Webb, da če hitro poletiš visko v nebo, 
lahko še hitreje pade na trdna tla. Mogoče prav zaradi tega nikoli ni jemala lastnega uspeha kot 
nekaj samoumevnega. Pri 21. letih je postala vodja banda in kar je izziv delalo še večji, postala je 
najmlajša voditeljica skupine, kar je bilo za žensko že tako nenavadno. Kljub temu, da je po  
izidu prve plošče in Webbovi smrti rahlo izgubila smer, je po podpisu pogodbe z založbo Verve 
in izidom plošče ameriških standardov, doživela svetovno slavo. Njena mimika je bila odlična, 
njena sposobnost vokaliziranja cool bebopa 50. let in imitiranja instrumentov (scatting) pa sta 
postali njena značilnost. Pogosto se je srečala tudi s segregacijo v mestih, kjer je nastopala. 
Povsod so veljala drugačna pravila, včasih so temnopolti smeli sedeti samo na zadnjih sedežih v 
dvorani, spet drugič ob straneh, zgodilo se je tudi, da je bila temnopolta skupina zavrnjena in ni 
smela nastopiti, ali pa so jih skušali ogoljufati. Pela je swing in leta 1957 je bila prva temnopolta 
ženska, ki je pela v newyorškem klubu Copacabana. Bila je neprestano na turneji, včasih tudi po 
50 tednov na leto. Kljub temu je zasebno živela normalno življenje, čeprav ji ga je oteževal dia-
betes. Mnogo zvezdnikov je oboževalo njeno glasbo, med njimi tudi Marilyn Monroe. Neka 
anekdota pravi, da je bila prav ona zaslužna za to, da je Ella pela v hollywoodskem klubu 
Mocambo, Monroeva je namreč lastniku obljubila, da se bo udeležila vsakega Ellinega nastopa, 
kar bo prineslo lokalu veliko publicitete (Ball, 2005, str. 39–47). V svoji karieri je posnela okrog 
200 albumov. Univerzi Yale in Dartmouth sta jo nagradili s častnima diplomama, kar ji je veliko 
pomenilo, posebej zato, ker ni nikoli dokončala šolanja. Leta 1996 jo je zaradi dosežkov revija 
Harper’s Bazaar uvrstila na seznam 100 najbolj zaslužnih žensk 20. stoletja. Mediji je niso 
povezovali z zgodbami o drogah in nasilju. V 90. letih pa se je vendarle znašla v zgodbi o 
tragediji, ko so ji amputirali obe nogi. Živela je z glasbo in v njej uživala (O’Brien, 2012, str. 30–
32). V obdobju bluesa in jazz swinga je bilo prisotnih veliko glasbenic, ki so obvladale različne 
instrumente in dosti nastopale, vendar niso nikoli doživele uspeha. Ženski bandi so bili pogosto 
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ustanovljeni kot odziv na to, kako težko so prišle same na sceno in kako otežen jim je bil vstop v 
jazz svet moških, kjer so vedno znova doživljale zavrnitve. Čeprav v Ameriki ženski jazz-swing 
bandi in orkestri niso doživeli uspeha, pa je bila v Angliji to edina pot za žensko, ki si je želela 
uspeti v tej zvrsti. Najbolj znan je bil Ivy Benson Band, ki ga je vodila Ivy Benson, in je bil akti-
ven od zgodnjih 40. let. Sama Ivy je bila pianistka in saksofonistka. Med drugo svetovno vojno 
je zaznala marketinško nišo - ženske - in ustanovila big band, ki se je lahko kosal z moškimi 
bandi tistega časa. Poleg big banda pa je ustanovila še Ivy League, nekakšno glasbeno šolo za 
dekleta in to v času, ko se od deklet ni pričakovalo, da bi obvladale kakšno drugo glasbilo kot 
violino. Bila je stroga in odločna vodja in znala je prepozati potrebo po tem, da bi bile njene 
članice rade boljše od moških kolegov (O’Brien, 2012, str. 36–37). Dinah Washington je bila 
povezava med bluesom in swingom iz 40. let in R&B-jem 60. let. Njen stil je prehajal iz ene 
zvrsti v drugo in iz žanra v žanr. Bil je brezčasen. Začela je kot pevka gospla, organistka in 
zborovodkinja. Pri 17. letih je spremenila ime, se poročila in začela peti druge zvrsti, ne samo 
gospla. Njene prve plošče imajo korenine v bluesu. Leta 1943 je začela solo kariero, do takrat pa 
je pela z bandom Lionela Hamptona. Med leti 1949 in 1961 je proizvedla skoraj 30 R&B hitov, 
ki so vsi po vrsti izražali žensko poželenje. Bila je odločna mentorica in poslovna ženska, imela 
pa je tudi svoje muhe in slabosti. Bila je ekstravagantna, naduta in rada je igrala tvegano. 
Oboževala je kristalne lestence, oblazinjene straniščne školjke in moške - po nekaterih 
informacijah naj bi se poročila devetkrat, po drugih spet sedem. Jasno je, da je imela velik apetit 
po življenju, vendar  je vse to izviralo iz globokega nezaupanja vase. Preden je zbolela za 
anoreksijo, je trpela zaradi nevroze, bila je zasvojena s pomirjevali in tabletami za hujšanje. 
Umrla je stara 39 let zaradi prevelikega odmerka tablet in alkohola ( O’Brien, 2012, str. 51–53). 
Tudi Nina Simone, še ena čudovita temnopolta pevka, se je z lahkoto gibala med žanri. Po naravi 
je bila zelo ukazovalna in velikokrat se je gibala po robu. Borila se je proti marginalizaciji, 
pristranskosti in osebnemu mučenju zaradi močne želje po tem, da mora ustvariti nekaj velikega 
z integriteto. Želela je postati pianistka klasične glasbe, vendar sta jo revščina in življenje vodila 
v svet popularne glasbe in šovbiznisa. Njena želja je bila postati prva temnopolta pianistka, s 
srečnim zakonom in 2,2 otroka ter belo ograjo okrog hiše. Namesto tega ji je bilo dovoljeno peti 
in igrati swing in blues, življenje na turneji ji je pustilo dva propadla zakona in mnogo ljubimcev, 
ki so jo izkoristili in zapustili. Svojo vlogo dive je zmeraj jemala zelo resno. Skoraj celo življenje 
pa se je počutila opeharjeno - zaradi rasizma v mladosti, ki ji je odnesel kariero koncertne 
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pianistke, zaradi denarnega izkoriščanja in zaradi nerazumevanja nje same. Skozi leta nastopanja 
se je naučila najpomembnejše lekcije - manipuliranja publike. To je počela z izkazovanjem 
intenzivnih čustev in popolno tišino v dvorani. Vidno vlogo je odigrala v 60. letih v boju za 
enakopravnost temnopoltih. Bila je tudi ena prvih temnopoltih umetnikov, ki so ponovno 
odkrivali svoje afriške korenine (O’Brien, 2012, str. 53–56). Vzporedno s pojavom dekliških 
skupin v 60. letih, ki so ustvarjale pop glabo, pa se je na jugu dogajal gospel, pomešan z 
južnjaškim soulom. Tudi v tem žanru so bile prevladujoče izvajalke, saj so bile ženske in otroci 
tisti, ki so bili prevladujoče občinstvo v cerkvah. Kmalu je gospel dobil svojo posvetno različico, 
katerega glavne predstavnice so bile Aretha Franklin, Carla Thomas in Mavis Staples. Aretha je 
kombinirala komercialno senzibilnost s svetniškim gosplom in ustvarila zvok soul generacije 60. 
let. Njen oče je bil pastor, ki ga je žena zapustila samega s petimi otroki. Njeni prvi nastopi so 
bili v cerkvi, kjer je pela v zboru. Svojo pot v popularno glasbo je ubrala, ko je slišala peti Sam 
Cook in se odločila, da to zmore tudi sama, čeprav je bila to za pastorjevo hčer nenavadna 
odločitev. Kljub temu, da je odrasla v verni družini, je bila v sebi upornica. Pri 15. letih je že bila 
mati prvorojencu, čez dve leti pa je dobila že drugega otroka. Ne glede na to, da je bila najstniška 
mati, to ni ustavilo njene želje po karieri. Pri 18. letih je podpisala z založbo Columbia. Ta je iz 
nje želela narediti temnopolto Barbro Streisand. Ko ji niso želeli več podaljšati pogodbe, je v tem 
zagledal priložnost Wexler iz založbe Atlantic in ji pri njih omogočil popolne pogoje, da je 
postala zvezda. Do leta 1994 je posnela 58 albumov in prejela 15 grammy-jev (vključno s tistim 
za življenjsko delo) - več kot katera koli druga ženska do takrat (O’Brien, 2012, str. 76–79). 
  
 Amy Winehouse je v novem tisočletju znova spomnila na dive klasičnega jazza in bluesa. 
Belopolta najstnica iz Anglije, ki je imela glas odrasle črnke. Bila je zelo nadarjena, publika jo je 
oboževala in stroka jo je cenila. Pela je moderen blues z občutkom za zgodovino in zavedanjem, 
da so soul umetniki postali redkost. V svoj band je vabila odlične glasbenike, s katerimi je rada 
delala in jih zelo cenila. Mešala je klasični jazz in blues s sodobnimi zvoki, ki so ji bili všeč. 
Njen nenavadni imidž je izstopal in tudi način življenja ni bil takšen, kot so ga imele njene 
vrstnice. V svojih dvajsetih se je borila z odvisnostjo od drog in alkohola, v dokumentarnem 
filmu, ki je izšel po njeni smrti, pa so razkrili še težave z motnjami prehranjevanja. Tudi ona je, 
tako kot nekaj največjih zvezd rock’n’rolla, umrla v starosti 27 let. Leta 2011 so jo našli mrtvo v 
njenem stanovanju (O’Brien, 2012, str. 393–395). Žalostno je, da so tudi njene zadnje koncerte 
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prihajali gledat radovedneži, željni katastrofe, ki je po navadi res sledila. Če se je že odpravila na 
oder je bila preveč pijana in zadeta, da bi lahko pela, tako kot Anita O’Day, je bila tudi Amy 
Winehouse ženska narkomanka, ki je bila postavljena na ogled. Kljub temu je publiki, predvsem 
mladim, zopet približala jazz in blues skozi svoj izjemen vokal in odlično glasbo. 
 
Jazz ima tudi danes kar nekaj izjemnih glasbenic. Ker so ga izvzeli iz popularne glasbe in je 
postal del elitne glasbe, ki je v ZDA in ponekod drugje po svetu sofinanciran iz državnih 
sredstev, se njegovi glasbeniki ne morejo kosati s tistimi v popularni glasbi. Resda je dobil svoje 
radijske oddaje, svoje festivale in revije namenjene posebej ljubiteljem te glasbe, vendar je s tem 
bil postavljen na stranski tir. Poznajo in poslušajo ga izključno njegovi ljubitelji, čeprav se v 
zadnjih letih, tudi v Sloveniji, ustanavlja veliko šol s programom, ki vključuje jazz in popularno 
glasbo. V Sloveniji so to nadstandardni programi. Predvsem ZDA so tako proizvedle kar nekaj 
izjemnih glasbenic, ki se udeležujejo največjih svetovnih jazz festivalov in so med najbolj 
poslušanimi na svetu. Gre za mlado generacijo, ki v svojo glasbo vključuje tudi popularne žanre. 
Ena izmed njih je Esperanza Spalding, odlična basistka in pevka, ki obvlata e-bas in kontrabas. 
Naj omenimo še saksofonistko Melisso Aldana, poročeno Pukl, ki je ena najboljših saksofonistk 
mlade jazz generacije na svetu. Že nekaj let gostuje tudi v Sloveniji na jazz kliniki v Velenju, ki 
jo vodi njen mož, Jure.   
 
4.4 ŽENSKE V POP GLASBI 
 
Glasbeno izndustrijo ne zanima preveč, kakšno končno obliko dobi glasba, pomemben ji je 
nadzor in organizacija. Najpomembnejši pa ji je dobiček. Industrija si je tako zagotovila, da je 
skozi zgodovino lahko glasbe in glasbenike paketirala in prodajala ne glede na njihove stile. 
Vendar pa tudi glasbeno poslovanje ni brez predsodkov. Glasba kot taka je bila komercialni 
proizvod mnogo preden je prišla rock’n’roll revolucija, vrednote in preference pa so izvirale iz 
njenega porekla v založniškem poslovanju na začetku stoletja. Od začetkov do danes se je 
mnogo stvari spremenilo. Od 20. do nekje zgodnjih 50. let so bili proizvodi glasbene industrije 
namenjeni družinam. Glasba je dosegla občinstvo ali preko družinskega radia ali preko 
domačega gramofona. Kot odkriva Frith, se je razvoj poslovanja s ploščami v tem obdobju 
razvijal v dveh procesih. Skupno sta imela to, da sta oba izključevala temnopolte glasbenike iz 
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uspeha v pop glasbi. Prvi proces se je osredotočal na popularnost plošče. Da bi uspel, je moral 
preseči razlike med poslušalci. To je pomenilo, da je morala glasba na plošči ugajati vsem star-
ostim, razredom, rasam in področjem, obema spoloma, vsem razpoloženjem, kulturam in 
vrednotam. Drugi proces pa je bila sprememba načina konzumiranja glasbe. Glasba se je 
umaknila iz plesnih dvoran in lokalov v domače dnevne sobe. To je pomenilo, da je popularna 
glasba izgubila nekaj svoje ostrine, saj si niso privoščili kakršnega koli tveganja in kritiziranja 
družbene vsakdanjosti. Pop plošče so tako postale vir vesele glasbe, namenjene dviganju 
razpoloženja in spadati v domači krog (Frith, 1986, str. 43). Vrednote, ki so jih postavili kot 
prioriteto, so kasneje oblikovale način odziva glasbenega poslovanja na rock’n’roll v 50. letih. 
Gramofonske družbe so težile k proizvodnji nežnih, lepih pesmi za najstniško tržišče in si 
prizadevale, da bi prizadevale ukrojiti izvajalce za najstniške zabavljače. Njihov osnovni namen 
je bil oblikovati pevčev imidž in s tem ustvariti najstniške idole, ki bi bili videti njihovi. 
Najstniški pop je, tako kot pop za odrasle, opisoval romantično neresničnost. Pop pesmi so 
morale zveneti mladostno, zato so se posluževali najstniških tem, kot so prva srečanja, prvo 
izgubo, izgubljeno ali najdeno ljubezen, izhajale so torej iz odraščanja v Ameriki. Pop in rock sta 
se v 60. letih zagotovo razlikovala tudi po besedilih pesmi. Pop verzi so obtičali v jeziku 
čustvovanja in preprostih rimah. Te pesmi se trudijo preusmeriti pozornost na neizrečeno in 
vrednotenje pop pevcev je odvisno od spremljajočih zvokov, ne toliko od samih besed (lovljenje 
sape, stokanje, vzdihovanje). Ker gre za čustva, ki so bolj podobna duševnim stanjem, se pesem 
poje v vsakdanjih izrazih, zato se iskreni pesmopisci popularnih pesmi poslužujejo 
neartikuliransoti (Frith, 1986, str. 46). Še ena značilnost popa je, da imajo oboževalci občutek, da 
pevec s svojo pesmijo poje prav njim. Besedila v vseh pop žanrih delujejo kot povezujoči 
simboli, njihovi pisci pa črpajo iz jezika skupnosti, da občutek te skupnosti še bolj poudarijo. 
Najbolj živahni pop avtorji imajo sposobnost, da lahko iz pričakovanega niza besed oblikujejo 
nepričakovane obrate (Frith, 1986, str. 47).  
  
Po drugi svetovni vojni, ko so se moški vrnili in znova zavzeli prejšnje položaje, so se tudi 
ženske morale vrniti v kuhinje in opravljati delo žene, matere in gospodinje. Toda to ni bilo tako  
enostavno, ko so enkrat doživele uspeh zunaj doma. Čeprav jih je večina sprejela svoje prejšnje 
življenje, so nekatere želele ostali v poklicih, ki so bili domena moških. Eden izmed načinov, 
kako združiti oboje, je bil povojni pop. Njegova najvidnejša predstavnica je bila Doris day, ki je 
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svojo kariero začela v 40. letih s petjem in spremljavo big banda. Day-eva je predstavljala 
podobo idealne ženske. Tudi druge pevke, podobnega kova kot Doris Day, so igrale in uživale v 
vlogi glamuroznih in bleščečih gospodinj ter skrbno pazile, da ne stopijo izven dovoljenih 
okvirjev. 
 
 Vendar so se tudi ženske, ki so se ukvarjale z glasbo v 40. in 50. letih močno razlikovale med 
seboj. Pevke v big bandu so imele točno določene vloge in velikokrat so se počutile, da so tam 
bolj okras, kot kaj drugega. Tudi instrumentalistke, ki so bile članice big banda, pevk pogosto 
niso marele. In tako je tudi ostalo, saj so ženske, ki so se ukvarjale z glasbo največkrat bile v 
ednini in samozadostne, da so se tako lažje izognile stereotipiziranju. V 40. in 50. letih je to še 
toliko bolj držalo.  
 
Če so do konca 40. let ženske večinoma pele z big bandi, pa so se konec 50. let že uveljavljale 
kot solo izvajalke. Začela se je t. i. pin-up doba. Urniki, ki so jih dobile so bili zapolnjeni z 
nastopi do zadnje minute, nastopale so vsak dan in to po več nastopov, ki so trajali po več ur 
skupaj. Garale so. Pogosto se je zgodilo, da so se iz različnih razlogov začele ukvarjati z drugo 
zvrstjo glasbe, ne z tisto s katero so začele. Ena teh je bila tudi Peggy Lee, ki je začela kot jazz-
swing pevka, vendar so jo zaradi njenega videza hitro opazili in je postala privlačna kot 
potencialna pop sirena. V prvih 18. letih njene kariere je nanizala več kot 40 hitov, najbolj znan 
“Fever” pa je bil tudi velikokrat samplan. Rojena je bila kot “uboga bela smet” v Jamestownu v 
Severni Dakoti, kjer jo je zlorabljala mačeha. Ko je prevzela umetniško ime Peggy Lee in se 
odpravila v Kalifornijo, da bi si ustvarila kariero, se je znova sestavila. Opazil jo je Benny 
Goodman in jo povabil k sebi na delo. Po dveh letih dela z njim, se je poročila in postala 
gospodinja, vendar jo je upokojitev dolgočasila in je bila kmalu nazaj v studiu. Poleg tega, da je 
delala svoj program, je prispevala tudi glasbo k filmom in bila soavtorica pesmi Ellingtona, 
Quincy-a Jonesa in Cy-a Colemana. Lee-jeva je imela prost vstop v mainstream dogajanje, kar je 
bilo za večini njenim sodobnicam, vključno z Billie Holiday, onemogočeno. Pa ne le zaradi rase, 
temveč zato, ker je Peggy vzdrževala status “pridnega dekleta”. Ni polnila strani s slabo 
publiciteto in se vdajala raznim slabim razvadam. Držala se je svojega mota “The Show Must Go 
on”, čeprav je bila vedno šibkega zdravja in v starosti večkrat hospitalizirana. Medtem ko se je 
Holiday-eva samouničevala, se je Peggy Lee večino življenja borila za življenje. Spretno si je 
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utirala pot in širila mrežo moških poznanstev v svetu znanih ter se trudila, da ni bila nikoli 
izključena ali zavrnjena. Kot je bila Holiday most med bluesom in jazzom, je bila Lee-jeva most 
med “hip” obdobjem swinga iz 40. let in njegove transformacije v pop 50. let (O’Brien, 2012, 
str. 43–44). 
 
V zgodnji industriji popa je bila lepota del njegovega konstrukta. “Babydoll” fenomen iz 50. let 
je bil izključno stvar belopoltih. Čeprav se je v tem preiskusilo tudi nekaj temnopoltih pevk, jim 
ni uspelo doseči uspeha primerljivega z belimi pevkami. Pevkam s temnejšo poltjo je tako ostal 
cabaret. Ta je navdih našel čez lužo, natančneje v pariškem šansonu, katerega najprepoznavnješa  
zvezda je bila Edith Piaf (O’Brien, 2012, str. 46–50).  
 
Čez dobro desetletje, na pragu 60. let, so bile dekliške skupine novo odkritje neodvisnih malih 
založb. Njihov zvok je bil jasno prepoznaven, tržišče pa je zavzel iznenada in v zelo kratkem 
času. Preden je prešel in dozorel, so ga že asimilirali v mainstream pop. Vendar je kljub svoji 
kratkočasnosti imel tudi nekaj vpliva. Odražal je zeitgeist 60. let, feminiziral je rock in ustvaril 
temelje za prihajajoče skupine, kot so The Beatles. Propad obdobja dekliških skupin je po navadi 
pripisan prav Beatlom, kar je sicer ironično, saj so si prav oni prilaščali značilen zvok dekliških 
bandov, a ga nenamerno uničili. Podoben primer se je v glasbi zgodil še, ko je belec (Elvis) 
zaslužil milijone s prej segregiranim bluesom. Torej, potreben je bil fantovski band, da je 
kapitaliziral dekliški “sound”. Ko so se le-ti začeli ukvarjati z rockom, so njihove najstniške 
muze spet pustili v ozadju (O’Brien, 2012, str. 61). 
  
Za dekliške skupine so pesmi večinoma pisali trije newyorški pari, dokler se ni pojavila založba 
Motown. Kot je povedala tekstopiska Susan Douglas, je bila v zgodnjih 60. letih pop glasba ena 
veja popularne kulture, kjer so imele najstnice svoj glas. Dekleta v teh skupinah so bila sicer 
pogosto opeharjena s strani producentov in založb. Ena takih je bila tudi Darlene Love, ki je za 
skupine kot so bile The Crystals, snemala pesmi, ki so jih potem izvajale one. Čeprav ji je 
producent Spector obljubljal, da bo pesemi, ki jih je snemala, izdal pod njenim imenom, jo je 
vedno znova nalagal. Čez leta se je na samostojnem koncertu predstavila kot “najbolj uspešna 
neznana pevka v zgodovini glasbe” (O’Brien, 2012, str. 65). Boljše kot pevke so jo odnesle 
instrumentalistke, ki so delale za studie. Ena takih je bila Carol Kaye, kitaristka, ki je izhajala iz 
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bebop jazza. S svojo plačo je preživljala tri otroke in svojo mater. Veljala je za eno najboljših 
kitaristk. Čeprav je bila belka, ki je igrala R&B, je bila zmeraj znana kot ženska, ki je spoštovala 
moške kolege in nikoli ni bila žrtev pristranskosti (O’Brien, 2012, str. 66). Za prepoznavanje 
potenciala temnopoltih dekliških skupin, kot so bile The Marvalettes, je bila zelo pomembna 
založba Motown. Kot je povedala ena izmed deklet avtorici knjige She Bop, so do takrat v 
Detroitu za temnopolta dekleta bile mogoče tri kariere: otroci, tovarne ali dnevno delo. Čeprav 
tudi pri Motownu ni bilo vse tako čudovito. Gordy, producent in šef založbe, je izbral svoje 
najljubše izvajalke (Diano Ross in skupino The Suprimes), ostale pa je zapostavljal. The 
Suprimes so bile dive, ki so proizvajale glasbo za belski mainstream in vztrajno vzdrževale mit 
dekliške skupine (O’Brien, 2012, str. 72). V Angliji je bilo ravno obratno kot v ZDA, tam so v 
poznih 60. in zgodnjih 70. letih na lestvicah dominirale solo pevke, ki so kopirale zvok ameriških 
dekliških skupin. Izkazalo se je, da ima Anglija raje moški vokal, tako so hiti in vrhovi lestvic še 
zmeraj največ krat pripadali moškim solo izvajalcem ali skupinam. Ženske pač niso bile dojete 
kot “velike ribe”, je povedala Sandie Shaw v nekem intervjuju (O’Brien, 2012, str. 81).  Kar 
nekaj pop pevk, ki so same pisale svoje pesmi, pa je izhajalo iz folk in country glasbe. Tudi da-
nes v pop glasbi pogosto zasledimo vpliv teh korenin. Po navadi gre za hite s temami, kot so 
ljubezen, romatika, izguba in ločitev. Iz teh vrst izhajata Joni Mitchell in danes ena najbolj 
poslušanih pevk, Taylor Swift.   
 
S televizijsko mrežo MTV in nastopom videospota, je pop postal tri minutna video reklama. 
Čeprav je ženska že od nekdaj dojeta skozi svojo fizično podobo, je video stereotipiziranju 
ženskega telesa dodal novo poglavje, in sicer da je ženska na videu najprej in predvsem zato, da 
izgleda privlačno. V 20. in 40. letih je bil fokus na ženskih nogah, v 50. letih na zadnjici, v 60. 
letih je bila fetišizirana ženska frizura, v 80. letih pa je bil dekolte glavni ženski adut. Ne glede 
na fokus, so ženske v popularni glasbi morale razviti sposobnost, da so v različnih obdobjih 
znale brati in potem tudi nositi kode, ki so določali in promovirali določene dele telesa, ki so bili 
v tistem času moderni (O’Brien, 2012, str. 168–167). Danes te trende narekujejo predvsem 
zvezdnice resničnostnih šovov in rumenega tiska. Posledice spreminjajočih se trendov in vedno 
manjša konfekcijska številka, pa so prinesle tudi druge, drastičnejše posledice; hujšanje do 
skrajnosti in nove bolezni, kot so motnje prehranjevanja, depresija in razne nevroze. Prva žrtev 
diet je bila Washingtonova, za njo pa je trendu podleglo še veliko drugih. Cass Elliot iz skupine 
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The Mamas and The Papas je bila zaradi hujšanja najprej ob glas, pri 30. letih pa je umrla zaradi 
srčnega zastoja. Z ženskimi telesi pa niso manipulirale samo one. Velikokrat so zaradi naivnosti 
ali zgolj nevednosti bile izkoriščene s strani marketinga in menedžmenta. Poziranje v seksi pozah 
in prosojnih oblačilih z visokimi petami je postalo del imidža pop glasbenic. Kmalu je bila vez 
med seksom in prodajo plošč jasna vsem (O’Brien, 2012, str. 172). 
 
Pop industrija se je hitro spreminjala; od 40 albumov novincev, ki so bili izdani na leto, se jih je 
obdržala le tretjina. Neizogibno dejstvo je, da standards postavljajo superzvezde (superstars). Ker 
so tudi založbe začele bolj previdno podpisovati pogodbe z novimi izvajalci, so jih držale na 
kratkih verigah. Najpomembnejši je dobiček in z njim imidž, ki se prodaja. Pri vsem tem pa je bil 
v 80. in 90. letih pomemben agent MTV. Ta je samo v dveh letih od ustanovitve postal drugi 
promocijski mehanizem glasbe v Ameriki (pred njim je bil še zmeraj radio). Podobe popa so 
postale najvažnejše marketnško orodje. Pomembnost pa sta z MTV-jem pridobili še dve panogi, 
in sicer oglaševanje ter mehka pornografija.  
 
V teh okoliščinah pa se je odlično znašla nova pop ikona. Madonna. Dekle, ki je izzivalo vse in 
vsakogar, vključno s sabo, in z lahkoto, vendar vedno s premislekom, podiralo meje in uničevalo 
tabuje. Amerika in svet sta jo spoznala s kontroverzno pesmijo in videospotom Like A Virgin. 
Njena kariera je v hipu vzcvetela. Pri tem ji je nehote zelo pomagala tudi katoliška cerkev, ki se 
je nad njo pogosto javno zgražala. Madonna je vedela, da je tudi slaba reklama, dobra reklama. S 
svojo slavo je postala medijski artefakt za postmoderne akademske teorije o pop kulturi, 
seksualnosti in kapitalizmu. Zavedala se je moči videa in bila je prva umetnica, ki je do 
potankosti raziskala ta medij. Po njenih prvih uspehih so vzhajajoče zvezdnice čutile pritisk, da 
morajo tudi same slediti njeni agendi (O’Brien, 2012, str. 187). Vendar je Madonna bila tista, ki 
je dekletom, ki so prihajala za njo, utirala pot tudi v neprijetnih in težkih situacijah. 
 
V eni izmed biografij Madonne je njen citat, ki pravi: “Založbi Warner Bros Records vlada                            
hierarhija starve, to je šovinistično okolje, v katerem me imejo za seksi majhno deklico. Moram jim    
dokazati, da nimajo prav, kar pomeni, da se moram potrjevati ne samo pri svojih oboževalcih, pač pa 
tudi pri založbi. To se dogaja, če si dekle. Princu ali Michaelu Jacksonu se ne bi. Vse sem morala 
storiti sama in težko sem prepričala ljudi, da si zaslužim snemalno pogodbo. Potem pa sem imela 
enake težave, ko sem založbo skušala prepričati, da nisem samo ena iz množice pevk” (Taraborrelli, 




Od trenutka, ko je stopila na glasbeno sceno, pa do danes, ko je še živa legenda pop glasbe in 
kulture, je javno opozarjala na neenakost med spoloma v glasbeni industriji. Za ameriški Vogue 
je Madonna nekoč povedala: “Družbeno je popolnoma sprejemljivo, da moški najde lepo dekle, 
ki ni doseglo toliko kot on, in z njo živi. Zakaj mora biti vedno moški tisti, ki zasluži več 
denarja? To je bedno in seksistično in ogabno in če ljudje ne spremenijo svojih pogledov na to 
reč - na položaj moškega in ženske v družbi -, potem se ne bo nikoli nič spremenilo” 
(Taraborrelli, 2002, str. 305). Seveda se je sama s tem ukvarjala tudi iz čisto praktičnih razlogov, 
saj je bila tudi ona, kot recimo Nina Simone, večkrat zapletena z mlajšimi in finančno dosti bolj 
podhranjenimi kot je bila sama. Ker je velik del pop kulture poznega 20. in začetka 21. stoletja 
sooblikovala prav ona, je o njej tudi veliko razmišljala. Skozi kariero je pogosto poudarjala, da je 
po njenem mnenju - z njim se strinjajo tudi kulturologi - eden izmed razlogov, da je popularna 
glasba v družbi tako vplivna ta, da pogosto služi kot ogledalo družbi. Vsak, ki si želi vedeti, kaj 
se dogaja v svetu in v kulturi, lahko začne s pregledom Billboardove lestvice Top 40. Po njenem 
mnenju lahko pop glasba, vsaj na nekaterih ravneh, ponudi celovitejšo podobo, kot dnevno 
časopisje. Kot primer je izpostavila, da na omenjeni lestvici ni mogoče najti niti ene pesmi o 
miru, ljubezni ali spreminjanju sveta, če v svetu vlada takšno razpoloženje. Odsotnost takšnih 
pesmi ogromno pove. To lahko pomeni, da družba trenutno gleda stran in da svoje nadloge raje 
zamenja za prijetno pop pesmico o zabavi in romanci. Apatija in upanje, optimizem in dobra 
volja - kakšna je trenutna pop kultura, takšna je običajno njena glasba, zaključuje svoje 
razmišljanje (Taraborrelli, 2002, str. 223).  
 
Znova se je začelo postavljati vprašanje, komu je objektiziranje žensk sploh namenjeno in kdo je 
tisti, ki ga izvaja. Tudi v novem tisočletju so se ženske še zmeraj borile s tem, da morajo biti 
suhe in seksi. Tudi industrija je še zmeraj težila k temu in odprla pot še eni pomožni veji; 
plastični kirurgiji. Konec 20. stoletja je postalo pomembno tudi to, da je ženska ostajala sinonim 
večne maldosti, popolne podobe zdravega telesa, kljub skrajno nezdravemu načinu življenja. 
Pojavila pa se je tudi teza, da je seksi imidž dobrodošel in sprejet predvsem tam, kjer 
primanjkuje talenta (O’Brien, 2012, str. 192). To je v zadnih letih dokazala predvsem Adele, 




Na začetku 21. stoletja je jasno, da pop industrija deluje z roko v roki s franšizami kozmetične, 
modne, prehrambene, farmacevtske, tehnološke in marketinške industrije. Zvezdnice z lahko 
prehajajo iz modnih stez, reklam in filmov v glasbo. Svetu, predvsem pa najstnicam, prodajajo 
podobo, kakšna mora biti sodobna mlada ženska, če želi biti uspešna - tako v karieri kot pri 
nasprotnem spolu. 
 
Leta 2004 je Janet Jackson doživela kontraefekt zlate formule, s katero je doživela uspeh. Če je 
posledica tega, da je po tem, ko je posnela golo naslovnico za revijo Rolling Stone, kjer ji prsi 
prekrivajo le moške roke, največ prodanih albumov dotlej, potem zagotovo ni pričakovala, da ji 
bo prav golota skorajda uničila kariero. Omenjenega leta je namreč na prireditvi Super Bowl 
XXXVIII, ki jo podpirajo največji oglaševalci v Ameriki, odpela duet z Justinom Timberlakom. 
Del nastopa se je ponesrečil, ko ji je Justin po nesreči strgal del modrca in razkril eno dojko. 
Mediji in oglaševalci so jo zasuli s kritikami, sponzorji in liga NFL pa sta drago poplačala 
nastalo škodo. Ironično je, da je industrija, ki je prej bogatela na račun njene razgaljenosti, tokrat 
tej obrnila hrbet in poskrbela, da z njo nima nobenega opravka. Tudi Justin, ki se je sčasoma le 
oglasil, je v intervjuju povedal, da je Amerika stroga do žensk in da se mu zdi, da je Amerika še 
bolj stroga in nepravična do etničnih ljudi. Jacksonova je takrat v hipu doživela plan seksizma in 
rasizma, ki jo je pokopal (O’Brien, 2012, str. 237). 
 
Popularna glasba je bila zmeraj tista, ki je odražala stanje v družbi in nanj na takšen ali drugačen 
način opozarjala. Je sredstvo, ki je bilo v moderni zgodovini večkrat uporabljeno in izrabljeno v 
politične namene. Glasbeniki, ki so jo uporabljali kot sredstvo pa so bili nekakšni predavatelji 
množici, ki jih je poslušala. Med te spadajo Woody Guthrie, Pete Seeger, John Lennon, Hugh 
Masekela, Stevie Wonder, Bob Marley in drugi. Kljub temu, da je v areni političnega popa 
moški glas tisti, ki ga upoštevajo množice, tudi glasbenice pogosto opozarjajo na družbene prob-
leme. Med njimi so take, ki so opozorile na določeni problem (Madonna, Tina Turner), spet 
druge so reševanju globalnih problemov posvetile kariero. Čeprav so za močna stališča po navadi 
izražena skozi druge zvrsti, kot so rock, folk in rap, so se našle tudi pop pevke, ki imajo svoja 
stališča. Album, ki je zelo razburkal javnost, je leta 2016 izdan Lemonade, pevke Beyonce. Na 





Leta 1994 pa je znova oživel dekliški pop, ki so ga obudile Spice Girls. Zaslovele so v hipu, 
pomembni del njihovega uspeha pa so bile marketinške poteze. Pojavljale so se v različnih 
oglasih in imele veliko svojih izdelkov. To pojasni tudi dejstvo, da je več kot 10% njihovih 
prihodkov prihajalo iz sredstev sponzorjev. To je bila izrazita novost, saj bilo do takrat v navadi, 
da so dobili umetniki od 0–1% sredstev iz sponzorskih virov. Spice Girls so zabetonirale odnos 
med pop glasbo in korporativno kulturo (O’Brien, 2012, str. 370). Do leta 1997 so postale 
zvezde rumenega tiska in skupini, ki je nastala preko oglasa, je bila glasba vedno bolj postranska 
stvar. Posvojile in zelo uspešno so promovirale slogan ‘Girl Power’, njihovi hiti pa so zasedali 
prva mesta na lestvicah, čeprav je bilo vsem na glasbeni sceni jasno, da dekleta niso talentirane 
glasbenice. Bile so družbeno sprejemljiva in neogrožujoča skupina. Že na začetku so bile izbrane 
članice, ki so se žiriji zdele netežavne in se ne bodo spuščale v politiko. Njihov videz je glasbeni 
industriji ustrezal in so ga lahko uspešno prodajali. Za vse ostalo je bilo poskrbljeno (O’Brien, 
2012, str. 371). Novembra 1997 so osvojile MTV-jevo nagrado za Najboljšo skupino na svetu in 
v tej kategoriji premegale Oasis, Radiohead, The Prodigy in U2. Opita od uspeha so dekleta 
zares verjela, da so najboljša skupina na svetu, ki je iznašla dekliški pop. V svoji naivnosti je ena 
od članic, Mel B., v nekem intervjuju priznala, da je bil prvi koncert, ki ga je dejansko obiskala, 
tisti Diane Ross leta 1996 - ko je skupina Spice Girls že nekaj let nastopala. Dekleta se pač niso 
ukvarjala in zanimala za glasbo (O’Brien, 2012, str. 372). Istega leta, ko so odpustile menedžerja 
Simona Fullerja in se odločile, da bodo to vlogo prevzele same, jih je zapustila tudi Geri Halli-
well. Za njo so se tudi druge članice osredotočile na svoje kariere in skupina je razpadla. Kljub 
temu je fenomen Spice Girls povzročil poplavo novih dekliških skupin, od teh pa nobena ni 
doživela niti polovičnega uspeha predhodnic in vzornic.  
 
Na drugi strani Atlantika pa je vajeti v svoje roke vzela Kanadčanka Alanis Morissette, ki je 
posvečala veliko pozornosti besedilom in ženski rock približala mainstreamu. Njen album 
Jagged Little Pill je opisoval občutke generacije, ki ji je pripadala. Čeprav je sama trdila, da je 
nastal iz obupa in izviral iz temnega, skoraj patetično žalostnega kotička njene podzavesti, je 
mlado občinstvo čutilo z njo. Morissettova je bila pravo nasprotje skupine Spice Girls, ki je 
znova uspela s trženjem ženske jeze. Čeprav se je od nje pričakovalo, da bo po prvencu 
nadaljevala v tem slogu, se je odločila za 18 mesecev premora in med tem časom s prijatelji 
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potovala po Indiji. Rezultat je bil album, ki je bil nekomercialen in bolj pop. Industrija je 
naenkrat postala naklonjena kantavtoricam, ki so končno našle svoje občinstvo.  
 
Leta 1995 je bilo na ameriških radijskih seznamih predvajanja približno 40 glasbenikov in teh 40 
je bilo moških izvajalcev. To je bil čas grunge glasbe. V roku petih let so se ti seznami drastično 
spremenili - tri četrtine izvajacev so bile ženske (O’Brien, 2012, str. 378). 
 
Trend pop div pa sta uspešno nadaljevali Maraiah Carey in Celine Dion. Vendar dive iz 90. let 
niso bile enake predhodnicam. Glasbena industrija in njen marketinški stroj sta postala zelo 
sofisticirana in sta se naučila nadzorovati izvajalčino življenje z vojaško preciznostjo. Od 
glasbenic se je zahtevalo, da so bile suhe in seksi, ohranjati so morale svoj milijone vreden glas 
in nad njimi izvajali močan pritisk. Perfekcionizem, ki so se ga morale priučiti, je pozneje 
velikokrat terjal svoj davek, ko so se psihično zlomile. Ni čudno, da je Carey-eva doživela živčni 
zlom, Whitney Houston si je pomagala z drogami, Celine Dion pa je imela težave z zanositvijo 
(O’Brien, 2012, str. 382).  Najnovejši trend pa so postale najstniške dive, kot sta bili Christina 
Aguilera in Britney Spears. Obe sta začeli svoji karieri v tekmovanju Disney Channela v t.i. New 
Mickey Mouse Clubu. Obe sta tudi uspeli in zasloveli. In si stali nasproti celi svoji karieri, vse do 
danes, ko njuni zvezdi počasi ugašata. Način življenja dive pa je pustil posledice predvsem v 
življenju Britney Spears. Leta 2007 je bilo zanjo posebej težko. Po propadlem zakonu in bitki za 
skrbništvo otrok, je doživela živčni zlom in si pred paparaci pobrila glavo. Po tem incidentu je 
odšla na zdravljenje in vse od vrnitve poskuša obuditi svojo kariero. Zdaj večinoma nastopa v 
Las Vegasu, kot mnoge druge pozabljene zvezdnice. 
 
V novem tisočletju, ko so ameriške in evropske televizijske mreže odkupile licence raznih 
glasbenih šovov, pa se je pojavilo tudi nekaj pevk, ki so se znašle same, brez pomoči založb ali 
iskalcev talentov. Tako kot v elektronski plesni glasbi, so se tudi glasbenice drugih zvrsti začele 
zavedati moči interneta in družbenih omrežij in jih začele s pridom izkoriščati. Vedno več žensk 
se je začelo ukvarjati tudi s produkcijo, same so postale tonske tehnice in glasbenice v enem. 
Tudi Lily Allen. Njen pristop je osvežujoč, instinktiven in dokazuje, da tudi ženska lahko pusti 
svojo sled, brez da bi imela za sabo mogočno založbo, ki bi načrtovala in nadzorovala vsak njen 
korak. Prav uspeh Lily Allen je vzpodbudil tudi druge glasbenice, da so ubrale isto pot. S 
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pripovedovanjem svojih zgodb skozi glasbo, so ženske našle nov način in novo tržno nišo za 
uspeh (O’Brien, 2012, str. 396). 
 
Medtem, ko so glasbenice kot sta Lily Allen in Imogen Heap raziskovale koncept “naredi sam” 
in potencial interneta, so se druge osredotočile na globalni komercialni uspeh in postale super 
zvezde. Lady Gaga in Rihanna sta zagotovo najbolj znana primera. Gaga je razvila zvok, ki meša 
metal bobne, elektronski pop in zvok underground klubov. Vse to je dopolnila z neo-burlesko 
go-go plesalke in ustvarila privlačen pop paket. Preden si je nadela alter ego Lady Gaga, je Ste-
fani Germanotta pisala in skladala pesmi za druge izvajalce. Z izidom prvenca The Fame pa je 
postala mega zvezda. Z nenavadnim imidžem in hiti, ki so drug za drugim zasedali vrhove 
glasbenih lestvic, je odprla novo poglavje pop glasbe. Prav s svojo nenavadno podobo in pozivi k 
drugačnosti, je osvojila najstnike, ki so prenasičeni identifikacije s popolnimi zvezdniki in si 
želijo na vsak način izstopati iz množice. Svojo znamko je zgradila okrog tega, da je svoje 
oboževalce začela imenovati “Male pošasti” in jih kot čudake, deviantneže in marginalizirance 
vabila v svoj svet, kjer so vsi dobrodošli. Njeni nastopi so polni energije in plesa, videospoti pa 
temeljijo na drugačnosti. To, da zmeraj šokira, je postal del njenega imidža in nastopa. Do izida 
zadnjega albuma so v Gaga svetu moški predstavljali seks igrače ali soplesalce. S svojimi 
pesmimi je sicer opozarjala na različne problematike, vendar je tudi te uspešno predstavljala kot 
del šova. Postala je umetnica in njeni nastopi so performativna umetnost. Razumela je 
pomembnost interneta in že v začetku kariere vzpostavila dialog s svojimi oboževalci preko 
Twitterja. Bila je prva super zvezda digitalne dobe, prva izvajalka, ki je imela tri single, ki so 
dosegli štiri milijone enot v digitalni prodaji in prva, ki je dosegla preko bilijon virtualnih 
ogledov na YouTubu (O’Brien, 2012, str. 399). Vendar je tudi Gaga z zadnjim albumom 
pokazala svojo odraslo in žensko plat. Odvrgla je nenavaden imidž z lasuljo in ogromnimi 
sončnimi očali in šokirala s svojo podobo (navadne) ženske. Po razhodu z dolgoletnim 
partnerjem in soočena z boleznijo je bila primorana odpovedati zadnjo turnejo, saj se zaradi 
kronične utrujenosti ne more udeležiti niti priprav nanjo. Posvetila se je globljim temam in 
posnela duet s Tony-jem Bennettom. 
 
Nasproti Lady Gaga stoji Rihanna, ki je sicer zaslovela kot najstnica z reggae-pop komadom. 
Njena pot slave se ni strmo vzpenjala in trajalo je kar nekaj časa, da je našla zvok, ki ji ustreza. S 
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tretjim albumom, spremembo videza in zamenjavo produkcijske ekipe, jo je izstrelilo v 
stratosfero. Transformirala se je iz prikupne pop pevke v R&B divo. Tudi ona je kot vse dive 
doživela travmo, ko jo je močno pretepel takratni fant Chris Brown. Po incidentu je Rihanna 
posvojila S&M imidž, njeni videi pa so se vedno bolj približevali mehki pornografiji. 
Kontroverznost je dosegel svoj namen in jo vodila v komercialni uspeh. Prav te zvezdnice pa so 
znova utrdile miselnost iz prejšnjih desetletij - pevke se morajo za svoj uspeh spremeniti v seks 
objekte.  
 
Ko je Madonna decembra 2016 osvojila nagrado v kategoriji Ženska leta (Woman of the Year 
award), ki jo podeljuje Billboard, je v svojem govoru opozorila na seksizem in sovražnost do 
žensk. Svoj govor je začela udarno: “Hvala, da ste opazili mojo sposobnost, da sem gradila svojo 
kariero 34 let, kljub seksizmu, sovražnosti do žensk, konstantnemu nadlegovanju in nenehni 
zlorabi” (Levine, 2016). Ob tem, ko je poudarila velik vpliv Davida Bowija na njeno glasbo, je 
opozorila na dvojne standarde, ki jih doživljajo ženske v glasbi. Bowie ji je dal misliti, da v svetu 
glasbe in umetnosti ni pravil, vendar je sama spoznala, da to drži le, če si fant. “Pravila so, če si 
dekle…”, je poudarila in nadaljevala, “ …če si dekle, moraš igrati igro. Dovoljeno ti je, da si 
lepa, prikupna in seksi. Vendar nikar se ne imej za pametno. Ne imej mnenja, ki je izven statusa 
qou. Dovoljeno ti je, da te moški objektizirajo in si oblečena kot prostitutka, vendar te svoje 
prostaškosti ne smeš posedovati. In, ponavljam, ne deli svojih lastnih seksualnih fantazij s 
svetom” (Levine, 2016). Tudi v nadaljevanju je bila stroga in odkrita: “Bodi, kar si moški želijo, 
da si, še bolj pomembno pa je to, da si takšna, da se ženske okrog tebe počutijo udobno, ko si v 
moški družbi. In nenazadnje, ne staraj se. Starati se, pomeni grešiti. Ob tem te bodo kritizirali, 
izobčili in definitivno te ne bodo več vrteli po radiu” (Levine, 2016). Na koncu govora je pozvala 
ženske, da naj sodelujejo med seboj in se podpirajo, saj bodo na ta način močnejše (Levine, 
2016). Vedno več glasbenic je v javnosti začelo opozarjati na razne zlorabe, ki so se jim dogajale 
tekom kariere. Junija leta 2017, je o tem spregovorila tudi kantavtorica Kate Nash. Povedala je, 
da je kot javna oseba, še posebej ker je ženska, vedno kritizirana. “Ljudje konstantno 
komentirajo moje telo na zelo neprimeren način, ki ga sama doživljam kot zelo žaljivega. Tudi v 
tako imenovanih resnih medijih sem že prebrala, da sem predebela in preveč grda za pop 
zvezdnico. Čudno, ampak ljudje menijo, da ti to lahko naravnost povedo,” je bila zgrožena (Le-
vine, 2017). Tove Lo, švedska electropop izvajalka, ki je zaslovela leta 2014 s svojim prvencem 
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Queen oft he Clouds, je znana tudi po tem, da je zelo odprta in direktna. Pridružila se je 
glasbenicam, ki so javno izrazile svoja nasprotovanja o dvojnih standardih glasbene industrije, 
saj je moškim dovoljeno bistveno več. Lo je povedala v enem izmed intervjujev, da je situacija 
za ženske oziroma dekleta skorajda takšna, da ne bi smele biti v ospredju in iskrene o tem, da 
niso popolne državljanke. Da je ok, biti rock zvezdnik, če si moški, vendar ne, če si ženska. 
Kljub komentarjem, je priznala, da se stvari izboljšujejo tudi za ženske. “Stvari se spreminjajo. 
Veliko je deklet, ki so brezkompromisna, Rihanna je ena izmed njih, pa tudi Charli XCX in 
Lorde. Te izvajalke sledijo miselnosti ‘to bom storila, to bom rekla, ti lahko misliš o tem kar 
hočeš, ker jaz bom še zmeraj jaz in ne bom iskala izgovorov’” (Jones, 2017). Pevki Halsey in 
Charli XCX sta v skupnem intervjuju za Billboard med drugim spregovorili o novi pop glasbi in 
seksizmu. Seveda imata podobno mnenje, kar izhaja iz tega, da sta dobri prijateljici in celo 
sosedi. 22 in 25-letnica sta nova generacija pop pevk, ki si upa več. Pravita, da je doba polikanih 
pop zvezdnic mimo. Del njunih znamk je ‘hot mess’ oziroma vroča zmešnjava, k čemur pa spada 
predvsem avtentičnost. Obe pišeta sami svoje pesmi in sta kritični do ljudi, ki so skeptični do pop 
pevk. Njujno mnenje je, da je ta dvom posledica tega, da sta pop izvajalki in povrhu še ženski. 
Ob tem izpostavljata, da je prav v tem času kar nekaj odličnih pevk tudi avtoric svojih pesmi; 
Taylor Swift, Katy Perry, Lady Gaga, vendar jih ljudje podcenjujejo. Izvajalcem se je težko 
razvijati, saj so mediji in ljudje na splošno tako omejeni z njihovim preteklim delom in izgledom, 
da ne razumejo, da so tudi oni ljudje, ki se spreminjajo. Halsey kot primer izpostavi Katy Perry, 
ki je njena dobra prijateljica. Pravi, da sovraži način, kako jo ljudje trenutno obravnavajo, ker se 
razvija in se zanjo začenja neko novo obdobje in je prekrasno dekle iz leta 2008. Kot umetniki si 
tudi glasbeniki zaslužijo, da prerasejo svoje karakterje in postanejo novi, kot vsi ostali ljudje. Ob 
tem pa se od njih pričakuje še, da so zmeraj izjemno politično korektni. Vendar se ji vseeno zdi 
prav, da se od njiju in drugih zvezdnikov pričakuje določena stopnja ozaveščenosti. Halsey je 
mnenja, da je pop kultura zelo tekmovalno področje, še posebj se to čuti med ženskami, vendar 
si želi, da bi si med seboj pomagale zmagati (Mazurek,  2017). 
 
V pop glasbi nove dobe torej najdemo zelo različne izvajalke, gledano glasbeno kot karakterno. 
Na eni strani so še zmeraj tiste, ki vzdržujejo akt dive in so podrejene patriarhalni predstavi, da 
so tam za moške, zato morajo biti lepe, urejene in ustreči njihovi predstavi moderne ženske. Po 
drugi strani pa so tukaj tiste, ki nadaljujejo poslanstvo kantavtoric iz preloma tisočletja, ki so v 
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prvi vrsti izborile ženskam v glasbi status umetnice in glasbenice, kjer je videz sicer še zmeraj 
pomemben, vendar ni več osnova za uspeh. Tako imamo danes zares veliko pop pevk, ki so v 





























5 ANALIZA BILLBOARDOVIH LESTVIC ZA UGOTAVLJANJE ŠTEVILA 
IZVAJALK V ROCKU, POPU, ELEKTRONIKI IN JAZZU 
 
 
Za analizo sem izbrala Billboardove lestvice, ki so zanesljiv pokazatelj popularne glasbene scene 
in predvsem dogajanja na njej. Revija Billboard (ʺBillboard Magazineʺ, b.d.) je ameriška 
poslovna revija, ki se je specializirala za področje zabvne industrije, še posebej glasbene. 
Izdajajo tedenske lestvice prodaje v ZDA, te pa so najvplivnejše merilo uspeha na ameriški in 
svetovni glasbeni sceni. V 50. letih prejšnjega stoletja se je revija, ki je sprva bila namenjena 
oglaševanju, specializirala za glasbo, leta 1955 pa je bila prvič izdana lestvica singlov Billboard 
Top 100, ki izhaja še danes. Danes ima revija svojo spletno različico, kjer objavljajo več 
različnih lestnic, ki so razdeljene po glasbenh zvrsteh. Skoraj vsaka zvrst pa ima vsaj lestvico 
najpopularnejših singlov in najbolj zaželenih albumov tistega tedna. 
  
V svoji analizi sem zajela štiri glasbene zvrsti: rock, pop, elektronsko plesno glasbo in jazz. 
Analizirala sem lestvice v obdobju enega meseca oziroma štirih tednov (od 30.6. do vključno 
21.7., kar so štirje polni tedni analize). Pri vseh lestvicah je skupno to, da se album oziroma 
določeni singel lahko obdrži na lestvici tudi po več mesecev. Tako se tedenske in celo mesečne 
lestvice ne razlikujejo veliko, seveda bi za podkrepitev te hipoteze, ki je nisem raziskovala, 
potrebovala natančnejšo analizo, ki bi obsegala tudi več let.  
 
Lestvice se med seboj razlikujejo tudi glede števila mest na posamezni lestvici. Za vsako zvrst, 
ki sem jo analizirala, sem izbrala lestvico singlov in lestvico albumov. Te sem izbrala tako, da so 
bile podobne pri vseh štirih zvrsteh, da bom lahko po analizi naredila primerjavo lestvic. Pri 
jazzu pa sem izbrala lestvico Smooth Jazz Songs, ki je v bistvu žanrsko obarvana, saj je to edina 
lestvica jazz singlov, ki jo Billboard objavlja. Čeprav gre za določen žanr jazza, na mojo analizo 
to nima vpliva, saj me je zanimala sama zvrst jazz z vsemi svojimi žanri. Tukaj gre torej samo za 
še podrobnejšo analizo. Vse lestvice sem analizirala tako, da sem iskala razmerje med številom 








Za zvrst Rock Billboard ponuja deset različnih lestvic albumov in singlov. Za svojo analizo sem 
izbrala lestvico singlov Hot Rock Songs, ki ima 50 mest, in lestvico albumov Top Rock Albums, 
ki ima prav tako 50 mest na lestvici.  
5.1.1 ROCK SINGLI (analiza lestvice Hot Rock Songs) 
 
Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v prvem tednu (slika 5.1) glede na število pesmi na lestvici 




Slika 5.1: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v prvem tednu 
 
 
V drugem tednu, ki je trajal od 7.7. do 14.7.2018 (glej Sliko 5.2) je odstotek žensk na lestvici, ki 
ima 50 mest, padlo na 20%. To se pravi, da je bilo 80% moških izvajalcev glede na število pesmi 
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Slika 5.2: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v drugem tednu 
 
 
Tretji teden analize je bil od 14.7. do 21.7.2018. Na lestvici, ki ima 50 mest je bilo razmerje med 
moškimi izvajalci in ženskimi izvajalkami 95% proti 5%, kar je razvidno na Sliki 5.3. 
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V zadnjem tednu, ki sem ga analizirala in je trajal od 21.7. do 28.7.2018, se je razmerje na 
lestvici zopet spremenilo in je bilo enako prvemu tednu analize, in sicer 30% žensk ter 70% 
moških glede na število pesmi na lestvici. To je razvidno iz Slike 5.4.  
 
Slika 5.4: Razmerje na lestvici Hot Rock Songs v četrtem tednu 
 
 
Če torej povzamemo mesečno dogajanje na lestvici Hot Rock Songs (glej Sliko 5.5), je bilo 
razmerje moških in žensk glede na število pesmi na lestvici vedno v korist moških izvajalcem. 
Najmanj pesmi, ki so jih izvajale glasbenice je bilo uvrščenih na lestvico v tretjem tednu, v 
prvem in četrtem tednu pa se je povprečje zvišalo za 25%, ko je bilo 30% pesmi na lestvici takih, 
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Slika 5.5: Mesečna analiza razmerja Hot Rock Songs 
 
 
5.1.2 ROCK ALBUMI (analiza lestvice Top Rock Albums) 
 
V prvem tednu je bilo razmerje števila moških in žensk, glede na razmerje albumov na lestvici 































































Slika 5.6: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v prvem tednu 
 
 
Tudi v drugem tednu moje analize te lestvice je rezultat iz prvega tedna ostal nespremenjen, se 
pravi je bilo 5% najpopularnejših rock albumov takih, kjer so sodelovale tudi ženske in 95% 
takih, kjer so bili izvajalci samo moški. To je prikazano na Sliki 5.7. 
 
Slika 5.7: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v drugem tednu 
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V tretjem tednu, ki se je začel 14.7.2018, se je stanje na lestvici spremenilo (glej Sliko 5.8). 
Ženske so bile prisotne v 20% albumov na lestvici, moški pa so izvajalci v 80%  albumih na 
lestvici Top Rock Albums. 
 
Slika 5.8: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v tretjem tednu 
 
 
V četrtem tednu se je ponovilo razmerje iz tretjega tedna, 20% je pripadlo ženskam, 80% pa 
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Slika 5.9: Razmerje na lestvici Hot Rock Albums v četrtem tednu 
 
 
Če tudi tokrat povzamemo mesečno dogajanje, tokrat na lestvici Top Rock Albums, so tudi tukaj 
ženske v manjšini (glej Sliko 5.10). Ženske so dosegle zgolj 20% v razmerju med ženskami in 
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Za zvrst pop glasbe Billboard po novem ponuja zgolj tri lestvice, tako da sem lestvico albumov 
poiskala v kategoriji Top Charts, ki je prav tako sestavljena iz popularne glasbe. Prejšnji 
razpored lestvic, ki so ga preuredili v 2017, je nekatere lestvice, ki so sedaj uvrščene pod seznam 
Top Charts, prej uvrščal pod Pop. Analizirala sem lestvici Mainstream Top 40, ki ima 40 mest na 





























































5.2.1 POP SINGLI (analiza lestvice Mainstream Top 40) 
 
V prvem tednu, ki se je pričel 30.6.2018, je bilo razmerje števila moških in žensk na število 
pesmi na lestvici naslednje: 76% pesmi so izvajale oziroma so pri izvajanju sodelovale ženske, v 
preostalih 24% pa so bili izvajalci moškega spola. To je prikazano tudi na Sliki 5.11. 
 
 
Slika 5.11: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v prvem tednu 
 
 
V drugem tednu se je razmerje spremenilo, in sicer so še v večjem odstotku, kar 88%, bile 











0 20 40 60 80 100 
ženske 
moški 












Slika 5.12: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v drugem tednu 
 
 
Tretji teden je bilo razmerje med številom žensk in moških na število pesmi na lestvici takšno, da 
je 86% žensk izvajalo pesmi na lestvici, 16% pa je bilo moških izvajalcev (glej Sliko 5.13). 
 
Slika 5.13: Razmerje na lestvici Mainsteram Top 40 v tretjem tednu 
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V četrtem tednu se razmerje med številom žensk in moških na število pesmi iz tretjega tedna ni 
spremenilo. To je razvidno tudi iz Slike 5.14.  
 
Slika 5.14: Razmerje na lestvici Mainstream Top 40 v četrtem tednu 
 
 
Če povzamemo mesečno dogajanje na lestvici Mainstream Top 40, se je procent žensk iz prvega 
v drugi teden povečal, potem pa se je iz drugega v tretji teden nekoliko zmanjšal in tak ostal tudi 
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Slika 5.15: Mesečna analiza razmerja pri Mainstream Top 40 
 
 
5.2.2 POP ALBUMI (analiza lestvice Top Album Sales) 
 
V prvem tednu analize je bilo razmerje med številom žensk in moških na število albumov na 
lestvici sledeče: 12% albumov so izvajale ženske, 88% pa moški (ob tem glej Sliko 5.16). 
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V drugem tednu, ki se je začel 7.7.2018, se je razmerje med številom moških in žensk nekoliko 
spremenilo(glej Sliko 5.17), še zmeraj pa so prevladovali moški s 86%, ženske pa so bile 
prisotne v 14%. 
 
Slika 5.17: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v drugem tednu 
 
 
Tretji teden analize je bilo razmerje med številom žensk in moških spet nekoliko spremenjeno. 
Odstotek žensk se je še povečal, tako da je narasel na 17%, odstotek moških pa padel na 83%. 
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Slika 5.18: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v tretjem tednu 
 
 
V četrtem tednu se razmerje med številom žensk in moških na število albumov na lestvici iz 
tretjega tedna analize ni spremenilo. To dokazujeta tudi Slika 5.18 in Slika 5.19. 
 
Slika 5.19: Razmerje na lestvici Top Albums Sales v četrtem tednu 
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Ko povzamemo celotene štiri tedne analize lestvice Top Album Sales vidimo, da skozi celotno 
obdobje prevladujejo moški, saj je razmerje med številom žensk in moških na število albumov na 
lestvici pri moških vsakič nad 80%. Mesečno dogajanje prikazuje Slika 5.20. 
 
Slika 5.20: Mesečna analiza razmerja pri Top Albums Sales 
 
 
5.3 PLESNA ELEKTRONSKA GLASBA 
 
Billboard že nekaj časa objavlja tudi lestvice za Dance/Electronic glasbo, kot jo imenujejo. Pod 
to kategorijo lahko danes spremljamo šest različnih lestvic. Analizirala sem lestvico singlov Hot 
Dance/Electronic Songs in lestvico albumov, ki se imenuje Top Dance/Electronic Albums. 






























































5.3.1 SINGLI PLESNE ELEKTRONSKE GLASBE (analiza lestvice Hot Dance/Eletronic 
Songs) 
 
V prvem tednu analize je bilo razmerje med številom žensk in moških na število pesmi na 
lestvici 48% žensk in 52% moških. To je razvidno tudi na Sliki 5.21. 
 
Slika 5.21: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v prvem tednu 
 
 
Drugi teden se je razmerje spremenilo, in sicer se je odstotek žensk zmanjšal na 40%, odstotek 
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Slika 5.22: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v drugem tednu 
 
 
V tretjem tednu se je zopet povečal odstotek žensk, in sicer za 2%, tako da je dosegel 42%, 
odstotek moških pa sorazmerno s tem padel na 58% (glej Sliko 5.23). 
 
Slika 5.23: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v tretjem tednu 
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Četrti teden se je odstotek žensk še nekoliko povečal, tako da je bilo razmerje med številom 
žensk in moških na število pesmi na lestvici sledeče: žensk je bilo 46%, moških pa 54%. Novo 
razmerje je prikazano na Sliki 5.24. 
 
Slika 5.24: Razmerje na lestvici Hot Dance / Electronic Songs v četrtem tednu 
 
 
Mesečna analiza je torej pokazala, da je v povprečju večji odstotek moških izvajalce, saj je bil ta 
zmeraj nad 50%. Kljub temu pa odstotek žensk ni veliko nižji, povemo lahko, da so ženske in 
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Slika 5.25: Mesečna analiza razemrja pri Hot Dance / Electronic Songs 
 
 
5.3.2 ALBUMI PLESNE ELEKTRONSKE GLASBE (analiza lestvice Top Dan-
ce/Electronic Albums) 
 
V prvem tednu analize je bilo razmerje med številom žensk in moških na število albumov na 
lestvici v razmerju 12/88, to pomeni, da je bilo 12% žensk in 88% moških izvajalcev albumov na 































































Slika 5.26 : Razmerje na lestvici Top Dance / Electronic Albums v prvem tednu 
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Razmerje med številom žensk in moških na število albumov na lestvici se v tretjem tedu analize 
iz drugega tedna ni spremenilo (glej in primerjaj Sliko 5.27 s Sliko 5.28). 
 
Slika 5.28: Razmerje na lestvici Top Dance / Electronic Albums v tretjem tednu 
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Tudi v četrtem tednu analize, ki se je začel 21.7.2018, se razmerje med številom žensk in moških 
na število albumov iz tretjega in drugega tedna analize ni spremenilo (glej Sliko 5.29). 
 
Slika 5.29: Razmerje na lestvici Top Dance / Electronic Albums v četrtem tednu 
 
 
Ob pregledu celotnih štirih tednov analize torej razberemo, da na lestvici Top Dance/Electronic 
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Revija Billboard spremlja tudi zvrst jazz. Kot smo že omenili, pa za to zvrst zasledimo samo dve 
lestvici, ki pa ju najdemo pod Additional Genres. Analizirala sem torej lestvico singlov Smooth 
Jazz Songs, ki ima 30 mest in lestvico albumov, ki se imenuje Jazz Albums, na njej pa je vsakič 
objavljenih 25 albumov. 
5.4.1 JAZZ SINGLI (analiza lestvice Smooth Jazz Songs) 
 
V prvem tednu je bilo na lestvici singlov razmerje med številom žensk in moških na število 





























































Slika 5.31: Razmerje na lestvici Smooth jazz v prvem tednu 
 
 
Drugi teden analize je ostalo razmerje med številom žensk in moških na število pesmi na lestvici 
enako prvemu tednu. Dogajanje drugega tedna prikazuje Slika 5.32. 
 
Slika 5.32: Razmerje na lestvici Smooth jazz v drugem tednu 
 
 
Tretji teden je bilo 18% žensk, ki so izvajale pesmi na lestvici in 82% moških izvajalcev pesmi 
na lestvici. Slika 5.33 je prikaz dogajanja tretjega tedna na lestvici. 
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Slika 5.33: Razmerje na lestvici Smooth jazz v tretjem tednu 
 
 
Četrti teden se razmerje med številom žensk in moških na število pesmi ni spremenilo in je 
ostalo enako kot v tretjem tednu. To prikazuje tudi Slika 5.34. 
 
Slika 5.34: Razmerje na lestvici Smooth jazz v četrtem tednu 
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Ob pregledu mesečnega dogajanja na lestvici Smooth Jazz Songs, lahko opazimo, da na lestvici 
na število pesmi prevladujejo moški, in sicer je odstotek teh med 76% in 82% (glej Sliko 5.35).  
 
Slika 5.35: Mesečna analiza razemrja pri lestvici Smooth jazz 
 
 
5.4.2 JAZZ ALBUMI (analiza lestvice Jazz Albums) 
 
V prvem tednu analize je bilo razmerje na lestvici Jazz Albums med številom žensk in moških na 






























































Slika 5.36: Razmerje na lestvici Jazz Albums v prvem tednu 
 
 
Drugi teden analize lestvice, ki se je začel 7.7.2018, je bilo 24% žensk, ki so izvajalke albumov 
na lestvici in 76% moških, ki so izvajalci albumov iste lestvice (glej Sliko 5.37). 
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V tretjem tednu se je ponovilo razmerje iz prvega tedna analize, in sicer je bilo 16% žensk in 
84% moških, ki so izvajalci albumov na lestvici Jazz Albums (glej Sliko 5.38). 
 
Slika 5.38: Razmerje na lestvici Jazz Albums v tretjem tednu 
 
 
V četrtem tednu pa se je odstotek žensk povečal, in sicer na 28%, odstotek moških pa 
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Slika 5.39: Razmerje na lestvici Jazz Albums v četrtem tednu 
 
 
V mesecu juliju je bilo torej v povprečju večina glasbenih izvajalcev albumov na lestvici, 
moških. Ženske so največji odstotek dosegle v zadnjem tednu analize, ko je ta skoraj dosegel 
30%. Analiza dogajanja na tej lestvici v juliju 2018 je prikazana na Sliki 5.40.   
 
Slika 5.40: Mesečna analiza razmerja pri lestvici Jazz Albums 
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6 PRIMERJAVA ANALIZ BILLBOARDOVIH LESTVIC IN UGOTOVITVE 




Po analizi Billboardovih lestvic štirih glasbenih zvrsti, bom strnila ugotovitve in ovrgla oziroma 
potrdila hipoteze, ki sem si jih zastavila v uvodnem delu naloge.  
 
Po tedenskih in skupni mesečni analizi lestvic, ki jih objavlja revija Billboard, lahko pridemo do 
nekaterih rezultatov, kljub temu bi za podrobnejšo analizo bilo potrebno daljše spremljanje in 
analiziranje leh lestvic. Po analizi rock singlov in albumov rezultati kažejo, da v tej zvrsti še 
zmeraj prevladujejo moški. Rock glasba je torej še zmeraj v domeni močnejšega spola. Zanimivo 
je, da se odstotek moških na lestvici albumov še poveča, kar pomeni, da četudi ženske sodelujejo 
v pesmih te glasbene zvrsti, se na koncu bolje prodajajo albumi, ki jih ustvarjajo moški. 
Popolnoma drugačna slika je v pop glasbi, kjer je predvsem na lestvici najpopularnejših in 
najbolj poslušanih singlov odstotek žensk krepko višji od odstotka moških, ki delujejo v tej 
zvrsti. Gre za skorajda obratno sliko rock singlov. Presenetilo pa me je dejstvo, da je pri najbolj 
prodajanih albumih popularne glasbe zopet v odstotek moških približno enak tistemu na lestvici 
Top Rock Albums. Če povzamem so torej v popu bolj poslušane in prodajane pesmi, ki jih 
izvajajo ženske, medtem ko še zmeraj bolj priljubljeni albumi moških izvajalcev. Elektronska 
plesna glasba kot novejša zvrst pa ima po analizi lestvice Hot Dance/Electronic Songs skorajda 
enako zastopanost obeh spolov. Če lestvico pogledamo pobližje, gre za pogosta sodelovanja 
vokalistke z DJ-jem, pri čemer dobimo zgornje rezultate. Že ob pogledu na rezultate lestvice Top 
Dance/Electronic Albums pa se rezultati drastično spremenijo, saj gre za lestvico, kjer je 
odstotek žensk, gledano povprečno, najnižji izmed vseh lestvic. Ta podatek me ni presenetil, saj 
je splošno znano, da so producenti in hkrati izvajalci teh albumov največkrat prav ti isti DJ-ji, ki 
izdajajo single s pevkami, ki postanejo hiti in se obdržijo na lestvicah po več mesecev. Tudi 
analiza obeh jazz lestvic ne pokaže presenetljivih rezultatov, saj so tudi v tej zvrsti predstavniki 
večinoma moškega spola. Res je tudi tukaj nekoliko večji odstotek žensk na lestvici singlov, 






Vrnimo se torej k hipotezam: 
 
Hipoteza 1: V popu in elektronski glasbi je več žensk, ker je vloga ženske v teh dveh žanrih 
skladna s predstavo patriarhalne kulture o vlogi žensk. 
 
Hipoteza 2: V rock glasbi in jazzu je žensk manj zato, ker žanra nista skladna s patriarhalno 
predstavo o vlogi ženske. 
 
Po teoretični in empirični raziskavi bom obe hipotezi, ki sem ju raziskovala, potrdila. Izkazalo se 
je, da je pop glasba res dostopnejša ženskam in se v ta žanr lažje vključijo prav zaradi predstave 
patriarhalne kulture o vlogi ženske. Tudi elektronska glasba, ki je sodoben nov žanr, dopušča 
ženskam, da se vanj uspešno vključujejo. V zadnjih letih je vedno več žensk didžejk in 
producentk, kar sem potrdila že v teoretičnem delu. Najbrž pripomore tudi dejstvo, da gre tudi 
tukaj za specifične značilnosti žanra, predvsem danca, ki največkrat vključuje ženski vokal. Tudi 
drugo hipotezo potrjujem, saj se je izkazalo tako v teoriji kot v praksi, da v obeh žanrih še zmeraj 
močno prevaldujejo moški. Potrjuje se tudi dejstvo, da žanra nista skladna s patriarhalno 
predstavo o vlogi ženske. Rock glasba je še zmeraj tista, ki velja za najbolj glasno in robustno, 
kar pa po patriarhalni teoriji nikakor ne ustreza vlogi ženske. Jazz glasba je v popularni kulturi 
najstarejši žanr, v katerem še do danes dominirajo moški. Po neki teoriji, ki sem jo slišala iz ust 
















V času, v katerem živimo, je dostopne največ glasbe v zgodovini človeštva. Vsak dan izhajajo 
nove pesmi, novi albumi in se pojavljajo novi izvajalci. V poplavi nove glasbe in novih žanrov je 
težko biti glasbenik, če si želiš biti med bolj poslušanimi. Prav tako pa je težko biti poslušalec, če 
si želiš po lastni izbiri izoblikovati glasbeni okus in se razvijati kot oseba z “okusom za glasbo”. 
V množici dostopne kvalitetne glasbe se marsikdo ne znajde in priznajmo, da je lažje prižgati 
radio in slediti trendom, ki nam jih razne platforme ponujajo. Tako je večina ljudi v tem času 
brez lastnega glasbenega okusa. Glasba se jim zdi nepomembna in je ne cenijo. Vzrokov je 
seveda več; od pomanjkanja časa za lov na novo glasbo, do prevelikega zunanjega vpliva, kaj naj 
bi nekdo poslušal.  
Kljub spremembam, ki so se dogajale skozi zgodovino glasbe–ženske so se lahko javno vključile 
v nastopanje in ustvarjanje glasbe, študij glasbe na univerzi, oblikovanje žanrov, digitalizacija in 
videospoti–pa se nekatere spremembe dogajajo zelo počasi. Čeprav so ženske danes resda 
stalnica na glasbeni sceni, so še zmeraj bolj redkost kot pravilo v nekaterih zvrsteh. Od 
popularizacije rocka pa do danes, se vztrajno trudijo prodreti v to zvrst in uspelo jim je, saj so 
našle nišo, ki jih v zadnjem desetletju vedno bolj uspešno uvršča med rockerice. Gre za žanr, 
imenovan indie, ki je postal eden bolj popularnih, za mikrofonom pa je pogosto vokalistka. Če pa 
se ženske v rock glasbi pojavljajo šele v zdanjem času, so v pop glasbi prisotne praktično od 
njenega začetka. Toda tudi pop ni imun na spremembe. Če so se ženske do devetdesetih let 
prejšnjega stoletja že uspešno upirale stigmi, da mora pop pevka  najprej dobro izgledati in se 
lepo gibati, vokal je samo še dodatna prednost, so znovim valom pop div zopet zašle na stare 
tirnice. Bolj kot kdaj koli prej, je pop glasba zopet polna presuhih, s plastičnimi operacijami 
polepšanih seksi deklet, ki se bolj ali manj neuspešno otepajo raznih zasvojenosti. Vendar tudi 
tukaj stvari niso črno-bele. In čeprav pop ostaja zvest svojim značilnostim, se glasbenice trudijo 
izstopati tudi na način, da zavračajo tradicionalno predstavo pop dive, med seboj so se začele 
podpirati in ne več samo tekmovati, saj so ugotovile, da je tako lažje in boljše za vse, kajti jasna 
je ena stvar - glasbeno industrijo še zmeraj vodijo in obvladujejo moški. 
 
 Prav v tem je, kot je povedala Lily Allen v nedavnem intervjuju za revijo Rolling Stone, glavni 
razlog, da se gibanje Time’s Up v glasbeni industriji ni nikoli tako razbesnelo kot na primer v 
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filmski. Ker so na vseh vodilnih položajih od lastnikov založb, odvetnikov in nenazadnje 
agentov in menedžerjev, moški, se glasbenice raje niso izpostavljale v teh zgodbah, saj bi s tem 
najbolj škodovale same sebi. Ker so pogodbe z založbami po navadi sklenjene na število 
albumov, se zgodi, da je glasbenica lahko tudi do 15 let dolžnica določene založbe. Ker pa je 
glasbeni svet relativno majhen in se vsi med seboj poznajo in nekako sodelujejo, se kaj hitro 
lahko zgodi, da ob morebitni obtožbi le-ta ostane sama na svoji strani. Allenova pa je izpostavila 
še drugo stran tega problema, saj se v glasbeni industriji velikokrat stvari odvijajo v družbi 
alkohola in drugih drog že v studiih in na koncertih, s tem pa se odgovornost na obeh straneh 
hitro pozabi (Zemler, 2018). 
 
Razmere in dogajanje v družbi pa vplivajo tudi na glasbo samo. V neki raziskavi, ki so jo izvajali 
na Univerzi v Kaliforniji, so proučevali 500 000 pesmi, ki so bile izdane med leti 1985 in 2015 v 
Veliki Britaniji. Fokus njihovega zanimanja je bilo razpoloženje v teh pesmih. Ugotovili so, da je 
v večini pesmi prisoten signifikanten odmik od srečnega razpoloženja. Zanimiva ugotovitev je, 
da je manj srečnega in vedrega razpoloženja v pesmih, več je žalosti, vendar so hkrati pesmi bolj 
plesne in ustvarjene za zabave. Soavtorica raziskave, Natalia L. Komarova, je v izjavi za medije 
dejala, da čeprav je splošno vzdušje v pesmih manj srečno, ljudje želijo pozabiti žalost in samo 
plesati. Raziskovalci so odkrili še, da si publika želi srečnejših pesmi in da žalostne pesmi niso 
nujno tudi bolj popularne, vendar je vsako leto prav teh izdanih vedno več. Rock glasba je v tem 
času, še posebej od leta 2000 naprej, postala manj priljubljena. Še bolj priljubljena pa sta postala 
pop in plesna glasba. V študiji so ugotovili tudi, da so v zadnjih 30. letih bolj priljubljene pesmi 
tiste, ki jih izvajajo ženske, gledano med vsemi pesmimi (Trendell, 2018). S tem se strinjam tudi 
sama, saj sem do enakega zaključka v svoji raziskavi prišla tudi jaz. 
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